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Abseits ihrer inzwischen sprichwörtlichen Legitimationskrise haben 
die vormaligen Geisteswissenschaften sich in den letzten Jahren ver- 
stärkt den Prozessen der Wissensentstehung zugewandt. Die Hervor- 
bringung dessen zu analysieren, was historisch je als Wissen gilt, wird 
heute als eine wichtige Aufgabe dieser Wissenschaften betrachtet (vgl. 
Weigel 2003). In diesem Zusammenhang ist immer wieder herausge- 
stellt worden, dass die Produktion und die Darstellung von Wissen 
nicht als zwei voneinander unabhängige Prozesse betrachtet werden 
können. Vielmehr findet sich Generation von Wissen selbst auf Dar- 
stellung angewiesen: auf eine Programmatik, die bestimmt, in welcher 
Weise die Wissenschaften das von ihnen Gewusste als Wissen generie- 
ren, ordnen und vorstellen können (vgl. Rheinberger 1992; Foucault 
1981). Der von Kant geprägte Begriff der intellektuellen Anschauung er- 
hält damit eine neue Bedeutung: Um 1800 stand er als Figur eines rein 
geistigen Denkens im Mittelpunkt zahlreicher Debatten. Nunmehr 
stellt sich mit der Formulierung die Frage nach der sinnlichen An- 
schaulichkeit von Erkenntnis. Indem das zur Darstellung zu bringende 
Wissen als die Abfolge und Verknüpfung von Programmatiken der 
Wissensgeneration »poetologische« Züge erhält (vgl. Vogl 1999), schei- 
nen die vormaligen Geisteswissenschaften ihre Legitimationskrise in 
den Kern allen Wissens zu exportieren. Als ein zentrales Problem tritt 
damit hervor, inwieweit Wissen so und nicht anders als Wissen gelten, 
das heißt wie es seine eigene Kontingenz bewältigen kann. Diese Kon- 
tingenzbewältigung ist in die Generation von Wissen integriert — mit 
einem Wort der antiken Rhetorik: Wissen verlangt nach »Evidenz«; die 
Generation von Wissen geht mit der Figuration von Evidenz einher. 

In der analytischen und historischen Betrachtung verlangt dies ei- 
nerseits nach Evidenz-Kritik, denn die Figuration von Evidenz mas- 
kiert damit immer auch jenen vormals illegitimen Einschnitt in die 
Welt, mit dem Wissen von Nichtwissen unterschieden wird. Die Figu- 
ration von Evidenz zu befragen, geschieht daher immer im Verweis auf 
die Unmöglichkeit ihrer ursprünglichen Legitimation. Befragt wird so 
die vergangene Szene eines aus dem Lauf der Dinge herausgefallenen 
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Tuns, dessen Folgen im Jetzt des Wissens anschaulich gemacht und 
zugleich verdeckt werden. Zum anderen lässt die Frage nach den Evi- 
denztechniken aber auch einen »Methodenstreit« hinter sich, der sich an 
der Unmöglichkeit der letztgültigen Fundierung von Wissen und Wis- 
senschaft immer wieder entzünden und ideologiekritisch ereifern 
konnte. Im Unterschied dazu setzt die Frage nach der Figuration von 
Evidenz die Unmöglichkeit dieser Fundierung nicht nur voraus, son- 
dern wendet die Frage, wie und wo die Wissenschaft ihre epistemologi- 
sche Legitimation jeweils überschreitet, zugleich in eine neue Perspek- 
tive auf das Zusammenspiel von Wissenschaft und Kunst: Die Figura- 
tion von Evidenz zu untersuchen, geht in diesem Sinne mit der These 
einher, dass jedem Wissen eine Kunst der Darstellung implizit ist und 
umgekehrt jeder Kunst ein Wissen. Dabei richtet sich eine solche Un- 
tersuchung auf einzelne Konstellationen, das heißt auf eine jeweils 
spezifische Kunst der Wissenschaft, statt auf ein Gesamtverhältnis von 
Wissenschaft und Kunst, das als solches nur phantasmatisch gedacht 
werden kann. Statt also die Kunst der Wissenschaft als ihr Anderes ge- 
genüberzustellen, ist mit der Figuration von Evidenz in aller Gelassen- 
heit nach der Kunst inmitten der Wissenschaft gefragt. 

Der Begriff der Evidenz ermöglicht dies auch deshalb, weil er ein 
Spektrum zwischen wissenschaftlichen Beweisverfahren und nicht- 
wissenschaftlichen Darstellungstechniken eröffnet. Im Begriff der Evi- 
denz ist damit das, was man gemeinhin für den Kern epistemischer 
Verfahren hält, und das, was oft als sekundäres Moment der Darstel- 
lung und der Präsentation erachtet wird, von vornherein verschränkt. 
Evidentia wurzelt zwar konzeptionell in der Rhetorik, bleibt aber nicht 
auf sprachliche Zusammenhänge beschränkt, sondern impliziert immer 
schon visuelle, mathematische, mediale, forensische Aspekte und Fak- 
toren und befördert damit zugleich die Problematisierung ihrer Bezüge 
aufeinander. Analysen, die sich in diesem Verweiszusammenhang be- 
wegen, erfüllen damit immer auch den traditionellen Anspruch der 
Evidenzkritik, ohne sich jedoch an seiner Explikation aufzureiben. 

Anlass zu solcher Kritik, gibt es weiterhin genug - ein aktuelles 
Beispiel: »Crime Scene Investigations«, kurz CSI, lautet der Name der 
Fernsehserie, welche zu Anfang des dritten nachchristlichen Jahrtau- 
sends über mehrere Jahre hinweg die höchsten Einschaltquoten in den 
USA und nicht nur dort erreicht. Wöchentlich zeigen die in Las Vegas, 
Miami und New York verorteten CSI-Spinnoffs Morde, manchmal 
gleich im Serienmodus während einer einzigen Folge, und visualisieren 
sie in brutalster Weise. Das städtische CSI-Team übernimmt die poli- 
zeiliche Spurensicherung. Luftdicht verpackt wird alles auf dem Tatort 
Vorgefundene ins Labor verfrachtet und dort mit den, so wird sugge- 
riert, neuesten wissenschaftlichen Methoden aufbereitet. Für diese 
Wissenschaftlichkeit stehen nicht bloß die sterile Ausleuchtung des 
Labors sowie die Kittel und Gummihandschuhe der CSI-Teammitglie- 
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der; vor allem beeindruckt die Omnipräsenz von an Computer ange- 
schlossenen Apparaturen, deren Messergebnisse und Berechnungen 
unmittelbar in Bildschirmgraphiken transformiert werden können. Da 
die Täter - selbst fernseherfahren - Fingerabdrücke zu vermeiden wis- 
sen, haben DNA-Analysen zentrale Bedeutung für die Überführung 
von Täter oder Täterin. Ein Datenbanken-Abgleich übersetzt die dem 
Auge nicht wahrnehmbare Spur des Verbrechens an Haar, Zigaretten- 
stummel oder Bierflasche in kürzester Zeit in ein digitalisiertes Passfo- 
to. Die Schuldigen sind nun sowohl in eine für das Auge als auch für 
die Gesetzesapparatur identifizierbare Ordnung gebracht. Indem das 
CSI-Team die Bedrohung dieser Ordnung durch das anonyme Verbre- 
chen an ihrem Ursprung erkennt, ist den Bedürfnissen des Wissens 
Genüge getan. Signifikanter Weise geht diese Pseudo-Verwissen- 
schaftlichung des Kriminalgenres nicht bloß mit einer Brutalisierung 
der Bilder vom Verbrechen einher, sondern auch mit einer Pseudo- 
Verwissenschaftlichung des Topos vom Flashback. Die Untersuchung 
der oft unsichtbaren Spuren mit digitalen Mitteln provoziert digitale 
Animationen vom möglichen Ablauf des Verbrechens - meist nicht nur 
aus Perspektive des Opfers, sondern zugleich als Visualisierung der 
biologischen Vorgänge in dessen Körper: Im Extremfall bricht eine 
Spitzhacke die Schädeldecke auf und zerteilt die weiche Gehirnmasse. 
Doch ebenso lässt sich bebildern, wie das ins Getränk gemischte, un- 
sichtbare Gift den Blutkreislauf erreicht und das Herz einige Stunden 
später still stehen lässt. CSI macht also nicht nur Täterinnen und Täter 
dingfest. Die Serie liefert über Bilder von dem, was am Anfang des 21. 
Jahrhunderts als wissenschaftlich gilt, auch Visualisierungen der Tat 
und bannt so die Bedrohung durch die unsichtbare (und wegen dieser 
Unsichtbarkeit unkontrollierbare) Gewalt, mit der jede Folge beginnt. 
Die Aufklärung des Verbrechens obliegt dabei jedoch erst in zweiter 
Linie der Rolle des zuständigen Detektivs. Diese für das Wissen in der 
westlichen Moderne paradigmatische Figur findet sich zurückgesetzt. 
Seit Poe und Doyle hatte sie einen hinter der Masse der Information 
und der Komplexität des Wahrnehmbaren verborgenen Tathergang zu 
rekonstruieren und die Schuldigen zu stellen. Im Ergebnis soll die auch 
die Rezipienten bedrohende Gewalt - darin liegt das kompensatorische 
Versprechen der Detektivgeschichte - als etwas erscheinen, das nicht 
willkürlich aus der undurchsichtigen Ereignisdichte der Moderne her- 
vorgebrochen ist, sondern zu einem klar zu identifizierenden Täter und 
einer kausal durch ihn verursachten Tat gehört. Statt nun, wie von der 
Theorie neuerer Kriminal-Literatur gern reklamiert, die Beschränkun- 
gen dieser kompensatorischen Funktion hinter sich zu lassen, nimmt 
CSI die Figur des Detektivs aus der Gleichung heraus und ersetzt siein 
telegener Weise durch das Phantasma einer Wissenschaft, die mit den 
Mitteln digital gesteuerter Visualisierungen zur Wahrheit vordringt. 
Die Macht dieser Fernseh-Wissenschaft liegt nicht zuletzt darin, dass 


11 


Sibylle Peters, Martin Jorg Schafer 


ihr Tun Bilder von der Versehrung des Körpers evoziert, in denen der 
Körper ex negativo als das ehemals und für die Zukunft versprochene 
Heile anwesend bleibt. Zugleich steht das Serielle des CSI Formats für 
den Wiederholungszwang ein, mit dem eine solche Wissenschaft die 
Unlesbarkeit der Welt im »Trauma-TV« ausagiert (vgl. Ronell 1998: 
305-328). Der Wiederholungszwang scheint gleichsam ein Wissen von 
jener Grenze zum Nichtwissen zu suggerieren, an der sich das Wissen 
bricht. Diese erscheint als bedrohliche Gewalt, solange die prinzipielle 
Beschränkung des Wissens, die Unmöglichkeit »absoluten« Wissens 
nicht anerkannt wird. Der Mainstream der westlichen Medien ist voller 
Bilder dieser Bedrohung, voller Simulationen von Evidenz, die für die 
Überwindung dieser Bedrohung einstehen sollen. 

Die CSI-Serien sind nur ein prominentes Beispiel für einen Trend, 
der zu Beginn des 21. Jahrhunderts immer mehr Bilder von der Wis- 
senschaft produziert. Verflogen scheinen die zivilisationskritischen 
Klagen, dass durch die Bilderflut Erkenntnis unmöglich werde. Statt- 
dessen feiert das Primat der Anschaulichkeit in den jüngsten Formaten 
der Science Shows wie der Science Center fröhliche Urstände. Dass 
diese Visualisierungslust ihren eigenen Darstellungsmethoden gegen- 
über vielfach desinteressiert gegenübersteht, zeigt sich nicht zuletzt 
daran, dass sie die enge Verflechtung der wissenschaftlichen Erkennt- 
nisse, um deren Vermittlung es geht, mit den materialen Bedingungen 
der Darstellung selbst nicht thematisiert: Um etwa das physikalische 
Geschehen in einem Teilchenbeschleuniger darzustellen, bevorzugen 
Science Shows aufwändige Computergraphiken, statt etwa vor Augen 
zu stellen, dass die Bildröhre des Fernsehers selbst ein solcher Teil- 
chenbeschleuniger ist. 

Fraglich wird angesichts dieser Umstände, was eigentlich aus jener 
»Krise der Anschaulichkeit« geworden ist (Hahn 1988), die mit der Ent- 
wicklung der Naturwissenschaften zu Beginn des 20. Jahrhunderts ein- 
hergegangen war. Die Relativitäts- und Quantentheorie schienen da- 
mals die Schwelle dessen zu überschreiten, was noch über sinnliche 
Wahrnehmung plausibilisiert werden oder lebensweltlich einleuchten 
konnte. Nichtsdestoweniger hatte gerade diese Krise zu einer Befra- 
gung der Darstellungsmethoden und damit zu einer neuen Beziehung 
von Wissenschaft und Kunst im Zeichen der Abstraktion beigetragen. 
Demgegenüber folgt das aktuelle Doppelgestirn von Biotechnologie 
und Informatik einer gänzlich anderen Logik: Die Computeranimation 
wirft nicht die Frage nach der Darstellbarkeit von Genen auf, stattdes- 
sen versetzt sie Bit und Gen qua Performanz der Darstellung in einen 
Zustand der Ähnlichkeit. Wissen mag nicht mehr anschaulich sein; An- 
schaulichkeit aber suggeriert und produziert Wissen. 

Diese Art der Figuration von Evidenz schreibt Popularisierungs- 
strategien fort, in denen Anschaulichkeit zwar als vermeintliches Zuge- 
ständnis an den Nicht-Experten verfasst ist, tatsächlich aber nicht zu- 
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letzt dazu dient, die Wissenschaft aus dieser veranschaulichenden 
Vermittlung als eine in sich konsistente Autorität zurückzugewinnen 
(Felt 2000). Was als Vermittlung erscheint, funktioniert so in doppelter 
Weise als Exklusion derer, die - obwohl wissenschaftliche Laien - in 
der Wissensgesellschaft doch eigentlich längst als »Mitforscher« zu be- 
greifen wären (vgl. Latour 2004). 

Diese Problematik im Zeichen von Evidenz zu diskutieren, liegt 
auch deshalb nahe, weil der Begriff der Evidenz das gesamte Spektrum 
zwischen Beweis und Illustration auffächert und in seinen jeweiligen 
Verlaufsformen befragbar macht. Argumente gegen die geschilderten 
Tendenzen lassen sich daher nicht zuletzt aus der Auseinandersetzung 
mit der Geschichte der Evidenz beziehungsweise der »intellektuellen 
Anschauung« gewinnen. So lässt sich beispielsweise zeigen, dass dem 
rhetorischen Konzept der Evidentia eine Problematisierung der Dar- 
stellung und ihrer Mittel immer schon eingeschrieben ist: Evident ist 
demnach jene Rede, die ihren Gegenstand auf der Szene der Rede 
selbst wirksam werden lässt. Vor-Augen-Stellen kann in diesem Sinne 
auch heißen, dass die Rede selbst ins Stocken gerät, weil sich der Red- 
ner vom Gegenstand seiner Rede affizieren lässt. Evidentia markiert 
damit von vornherein jene Grenze des rhetorisch Kontrollierbaren, an 
der die Darstellung selbst in ihrer Bedingtheit in Erscheinung tritt. 

Von diesen aktuellen Problemlagen und ursprünglichen Komplika- 
tionen her steht im vorliegenden Band jener Zusammenhang zwischen 
Wissen und Sehen in Frage, der schon in den Gründungstexten der 
Antike verbürgt ist: Theoria ist hier zunächst wenig anderes als die 
Schau dessen, was sich dem weltabgewandten Liebhaber der Weisheit 
im Himmel der Ideen eröffnet. Neuzeitlich verkehrt sich die Blickrich- 
tung dieser Schau und wendet sich in den so erst konstituierten Innen- 
raum des denkenden Subjekts. Im cogito, eigentlich dem dubito eines 
beständigen Selbstzweifels, konstituiert sich das Subjekt, indem es sich 
und seine eigenen Bedingungen anschaut und im Anschauen erkennt. 
Sein Blick und sein Bild fallen auseinander, affizieren einander und 
fundieren in ihrem Zwischenraum die Möglichkeiten des Subjekts, mit 
Wissen zu operieren: Als evident erscheint auf diese Weise, dass ein 
solches Subjekt >denkt«, was zugleich den genuin performativen Zug 
der neuzeitlichen Engführung von Anschauung und Erkenntnis aus- 
macht. Angeschaut werden nun nicht mehr die Elemente des Ideen- 
himmels sondern die Operationen des Geistes. Damit wird Evidenz zum 
subjektphilosophischen Schlüsselwort und erweitert die traditionelle 
Verschaltung von Sprache und Denken im logos um die Verwandt- 
schaftsbeziehung von sinnlicher Anschauung auf der einen und theo- 
retischem Begriff auf der anderen Seite. 

In der Karriere dieser »inneren Anschauung stellt Kants »Kritik 
der reinen Vernunft« einen Knotenpunkt dar. Sie markiert zugleich ih- 
ren Höhepunkt und jenen Moment, in dem sich erste Risse im subjekt- 
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philosophischen Fundament zeigen, denn hier wird die im klassischen 
Konzept der evidentia garantierte Konvergenz von Begriff und Bild 
fraglich. Kant zufolge beziehen sich die Begriffe auf jene Bilder, das 
heißt Anschauungen, die vom Schema der verstandesmäßigen Vorstel- 
lung formatiert werden. Der Verstand schaut ein begrifflich struktu- 
riertes Bild an; er begreift in einer auf die eigene Bildproduktion ge- 
stützten Sprache. Allerdings erkauft sich die »Kritik der reinen Ver- 
nunft« diese Harmonie durch ein Verbot: Die vorausgesetzte Einheit 
von sprachlichem Logos und Bild, also ihr bildlicher Logos bezie- 
hungsweise ihr begriffliches Bild, muss ihrerseits uneinsichtig bleiben. 
Das Denken sieht und begreift, »wie es sich erscheint, nicht wie es ist« 
(Kant 1974: 93). Das Ineinander von Begriff und Bild, Sinnhaftem und 
Sinnlichem kann ihrerseits nicht begriffen oder angeschaut werden. 
Diese unmögliche Einheit nennt Kant die »intellektuelle Anschauung«. 
Zugänglich wäre diese »allein dem Urwesen« (ebd.: 95). Begrifflichkeit 
findet sich so mit Bildlichkeit verquickt; gleichzeitig wird Begrifflichkeit 
von Bildlichkeit abgestoßen. Das eine lässt sich nicht durch das andere 
ersetzen und doch müssen beide füreinander einstehen. Es entsteht die 
Figur einer Evidenz, die vorenthalten wird, um das nicht mehr Wissba- 
re als Transzendenz des noch Denkbaren zu gewinnen. Die unmögliche 
Evidenz, die nicht zugängliche »intellektuelle Anschauung«, auf der 
doch die Vernünftigkeit jedweder Vernunft basiert, wird damit zur ent- 
scheidenden Figur einer Fundierung des Wissens, die sich selbst prob- 
lematisch bleibt. 

In der Nachfolge Kants zeitigt sein Verbot der intellektuellen An- 
schauung überaus produktive Folgen. Für Jahrzehnte mutiert die intel- 
lektuelle Anschauung zum Fluchtpunkt in Theorie und theoretisch in- 
formierter Kunst, wird zum Phantasma einer zu gewinnenden Einheit 
von Sinnlichkeit und Intellekt und als solches zur Kehrseite und Inver- 
sion der Figur der unmöglichen Evidenz. Intellektuelle Anschauung/un- 
mögliche Evidenz - mit dieser Formel lässt sich ein Gegenüber und In- 
einander fassen, das im frühen 19. Jahrhundert entsteht und die Prä- 
sentation und Repräsentation der Wissenschaft seither zu prägen 
scheint: »>Unmogliche Evidenz: ist eine Evidenz, die nicht von vornher- 
ein gegeben ist, nicht gottgegeben sich einstellt, sondern figuriert wird, 
wobei ihrer Figuration, sobald man sie als solche betrachtet, die Defi- 
guration schon eingeschrieben ist. Intellektuelle Anschauung steht in 
diesem Zusammenhang einerseits für das Phantasma, diesen Vorgang 
in der Geste performativer Selbstfundierung unterbrechen und ab- 
schließen zu können, zum anderen aber auch für das mit der (De-)Figu- 
ration von Evidenz verbundene, unabschließbare Verweisspiel zwi- 
schen Sprachlichkeit und Bildlichkeit, zwischen dem, was ausgesagt 
werden kann und dem, was sich zeigt, - ein Verweisspiel, das bis heute 
in der Dynamik einander ablösender »Turns« wirksam ist. 

Seit die Formel Intellektuelle Anschauung/unmögliche Evidenz in 
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Kraft ist, generiert sich Wissen auch und gerade aus der Dynamik nicht 
abreißender Klärungsversuche, wie Sprachlichkeit und Bildlichkeit so 
aufeinander zu beziehen wären, dass Evidenz entsteht: Im 20. Jahr- 
hundert kann der >linguistic turn: den Zugang zur Welt entsprechend 
der Eigenlogik von Sprache aufschlüsseln und die Sphären des Bildli- 
chen oder Klanglichen als die verschiedener »Sprachen« fassen. Der 
jüngere »iconic turn« gibt im Gegenzug zu bedenken, dass die Opazität 
und Undeterminiertheit, die der Sprache in ihrer Unhintergehbarkeit 
letztlich zu Eigen sind, ihrerseits nicht als sprachliche, sondern als 
bildliche Dispositionen zu verstehen wären. Vom »iconic turn: her ope- 
riert der >linguistic turn: mit bildlichen, vom >linguistic turn: her ope- 
riert der >iconic turn: mit sprachlichen Metaphern. Der »performative 
turn: versucht zudem der temporalen Dimension dieser Wechselbe- 
ziehung gerecht zu werden, indem er auf die materielle Seite von Signi- 
fikation verweist, ohne dabei jedoch immer der Eigenart des Anschau- 
lichen gerecht zu werden. So kann schließlich keine dieser Perspekti- 
ven allein die Frage nach der Durchschlagskraft beantworten, mit der 
ein Wissen ausgestattet ist, das als evident erscheint. Figurationen von 
Evidenz lassen sich also bestenfalls im immer wieder neuen Durchgang 
durch solche Wenden beschreiben und befragen. 

Die Beiträge des vorliegenden Bandes sind daher nicht nur aus un- 
terschiedlichen wissenschaftlichen Fächern zusammengestellt, son- 
dern in sich bereits vielfach einer transdisziplinären Perspektive ver- 
pflichtet. So wird der gegenwärtige Anspruch der vormaligen Geistes- 
wissenschaften, nämlich sprachliche, bildliche, mediale und performa- 
tive Wissensformen zu pflegen, zu bewahren und fortzuentwickeln, im 
Folgenden an seinen »Objekten<, an historischen Konstellationen ge- 
spiegelt und gebrochen. 


Um Konstellationen vor 1800 geht es im einführenden Abschnitt »Rhe- 
torik der Anschauung«. Als »Epoche der Evidenz« kennzeichnet Rüdi- 
ger Campe dabei die Zeit zwischen Descartes und Kant. Campe führtin 
diesem grundlegenden Text erstmals frühere, für den vorliegenden 
Band impulsgebende Forschungsarbeiten zu einer umfassenden Studie 
zusammen und zeigt, wie in dieser Epoche ein terminologisches Netz- 
werk im Zeichen von Evidenz entsteht, mit dem die Ablösung der tradi- 
tionell-aristotelischen Einteilung des Wissens vollzogen wird. Deutlich 
wird, wie rhetorische, ästhetische und mathematische Wissenstradi- 
tionen in dieser Neuordnung zusammenspielen, die Evidenz als innere 
Selbstgewissheit des Denkens fasst. 

In engem Anschluss an Campe greift die Studie »Ingeniöse An- 
schauung: Das phaenomenon in Alexander Gottlieb Baumgartens Äs- 
thetik« von Ekkehard Knörer dann ein spezifisches Problem aus der 
zuvor skizzierten »Epoche der Evidenz: heraus: En detail diskutiert 
wird die Ambivalenz zwischen Erscheinung und Darstellung, die den 
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Begriff des phaenomenons in Alexander Baumgartens Asthetik aus- 
macht. Knörer zeigt: Dieselbe Doppelgestalt, die dieser Ästhetik insge- 
samt zukommt, nämlich zugleich Theorie der sensitiven Erkenntnis 
und der künstlerischen Produktion zu sein, zeichnet auch den zentra- 
len Begriff des phaenomenons aus. Das Phänomenale ist nicht einfach 
evidente Erscheinung, sondern wird durch eine aus der Rhetorik in die 
Ästhetik übernommene >Evidenztechnik« - das ingenium - allererst 
hervorgebracht. 

Um die Beziehung zwischen inneren Bildern und künstlerischer 
Produktion geht es auch im Beitrag »Wunschbilder und Augenschein« 
von Kia Vahland, der ins Italien der frühen Neuzeit zurückführt. Um 
eine Rhetorik der Anschauung geht es hier insofern, als die Dialogfä- 
higkeit der Malerei zur Debatte steht und zwar im Verhältnis zur Lite- 
ratur und nicht zufällig am Beispiel des Frauenbildnisses. Die Figur der 
Evidenz organisiert dabei - im Sinne dessen, was lebendig vor Augen 
steht - einen Dreiklang von imaginärem, lyrischem und gemaltem Bild. 


Die in der zweiten Sektion, »Aisthesis und Diskurs«, versammelten 
Beiträge untersuchen die Bildlichkeit sinnlichen Erscheinens in ihrem 
Verhältnis zu ästhetischer und epistemologischer Theorie und Praxis, 
welche nicht zuletzt sprachlicher Art sind. In »Eine Art Wahnsinn«. In- 
tellektuelle Anschauung und Goethes Schriften zur Metamorphose« 
rekonstruiert Jocelyn Holland die Entwicklung von Goethes Formbe- 
griff. In Goethes frühen Versuchen, konkrete sinnliche Befunde auf 
mentale Anschauungen des ihnen zugrunde liegenden Wesens rückzu- 
führen, dringt mehr und mehr ein Moment von Kontingenz ein, das die 
Übersetzung der Erscheinung in ein Wesensbild fragwürdig werden 
lässt. Goethe steuert mit einer Verzeitlichung gegen, durch welche die 
Anschauung zum mentalen Hologramm wird. Diesem ist die stete 
Nachträglichkeit und Unangemessenheit, auch die seiner sprachlichen 
Beschreibung, als »eine Art Wahnsinn« schon mitgegeben. 

Peter Brandes rollt in »Wackenroder und die Kunst der inneren 
Schau« diese Problematik spiegelbildlich auf. Sein close reading des 
kurzen Texts »Raphaels Erscheinung« kann die Dynamik aufzeigen, 
mit welcher ein Verweis auf bildliche Evidenz die Sprachkunst Wa- 
ckenroders beglaubigen kann. Besondere Aufmerksamkeit ist dabei 
dem Moment des Fiktionalen von Sprache und Bild gewidmet: Das je- 
weils Scheinbare des einen Modus verstärkt die Evidenz des jeweils 
anderen und stattet das Scheinbare so mit Evidenzcharakter aus. 

Der Beitrag Dieter Merschs »Sprache und Aisthesis. Heidegger und 
die Kunst« arbeitet heraus, wie das In- und Gegeneinander von an- 
schaulichem Erscheinen und Diskursivität im Zentrum der Ästhetik 
Martin Heideggers verhandelt wird. Heideggers viel beschworener >lin- 
guistic turn« ist entgegen der vorherrschenden Meinung an einem Mo- 
ment aisthetischen Erscheinens orientiert, von welchem das philoso- 
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phische Erstaunen seinen Ausgang nimmt. Der Strategie Heideggers, 
solche Augenscheinlichkeit an poetische Sprache zu koppeln und somit 
diskursiv erschließbar zu machen, setzt Mersch eine Lektüre der von 
Heidegger herangezogenen Lyrik Georges entgegen: Konträr zu Hei- 
deggers Lesart proklamiert die Sprache hier gerade die Notwendigkeit 
einer Selbstaufgabe, um sich der Andersartigkeit des Aisthetischen 
öffnen zu können. 

In »Zum Verhältnis von Begriff und Anschauung in Adornos Ästhe- 
tik« zeigt Ulrich Plass auf, inwieweit die kunstphilosophischen Überle- 
gungen Theodor W. Adornos die Problemkonstellation von 1800 in ih- 
rer Wiederaufnahme zersetzen. Adornos Absage an Anschaulichkeits- 
wie Begriffsvertrauen sucht die Eigenart des Aisthetischen als ein nicht 
im Begriff und daher auch nicht im Bild Feststellbares zu bewahren: als 
Vergänglichkeit, die beiden sich entzieht. Poetische Sprache wird für 
Adorno zum Ort, an dem Diskursivität dieser Verstörung gerecht wer- 
den kann: als ihrer eigenen Suspension in Schweben und Rauschen. 
Wo Adornos Ästhetik die Programmatik der Zeit um 1800 ins 20. Jahr- 
hundert tradiert, unterbricht sie doch endgültig die wechselseitige Re- 
duzibilität von Aisthesis und Diskurs, auf der um 1800 und nicht zuletzt 
in Kants >intellektueller Anschauung« Konzepte und Probleme der Evi- 
denz gründen. 


Der dritte Abschnitt »Kunst und Demonstration« fokussiert, wie Tech- 
niken zur Herstellung von Evidenz im Austausch zwischen Künsten 
und Wissenschaften entstehen. 

Claudia Blümles Beitrag »Abstrakte Anschauung. Physiologie und 
Kunstbetrachtung bei Carl Gustav Carus« zeichnet nach, wie Entwick- 
lungen in der bildenden Kunst und in den bildgestützten Naturwissen- 
schaften, insbesondere in der Physiologie, im 19. Jahrhundert einander 
wechselseitig durchdringen. Deutlich wird dabei nicht nur der unmit- 
telbare Zusammenhang zwischen künstlerischer Darstellungstechnik 
und naturwissenschaftlicher Wissensproduktion. Naturwissenschaftli- 
che Erkenntnisse gehen umgekehrt auch in kunsthistorische Abhand- 
lungen ein; die Physiologie des Sehens hat Anteil an der Entwicklung 
technischer Apparaturen wie der Camera lucida. Ein komplexes dis- 
kursives Netz zeichnet sich ab, dessen überraschende Verbindungsli- 
nien insbesondere im Wirken des Malers und Wissenschaftlers Carl 
Gustav Carus Kontur gewinnen. 

In »Passivität und Augenschein. Zur medialen Apparatur der 
Guckkastenbühne um 1800« zeichnet Martin Jörg Schäfer nach, wie ein 
Widerstreit zwischen technischer Konstruktivität und sensueller Re- 
zeptivität die Theatertheorie der Zeit erfasst. Sowohl Friedrich Hölder- 
lin als auch Friedrich Schlegel modellieren die Theaterbühne nach 
Kants >intellektueller Anschauung: und betonen die »Vorstellung« als 
mediale Apparatur, die Augenscheinlichkeit filtern wie herstellen soll. 
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Dabei behandeln sie die Aporien von Kants Modell entgegengesetzt: 
Während Hölderlin die Materialität des medialen Apparats hervor- 
kehrt, betreibt Schlegel seine Zerstörung. In beiden Fällen kommt es 
dem Theater zu, die Aporie der Evidenz zu bezeugen und auszustellen. 

Der Beitrag von Thomas Weitin verhandelt Analogien und Über- 
tragungsvorgänge zwischen den Systemen von Literatur und Recht im 
Hinblick auf die Möglichkeiten und Risiken der »unmittelbaren An- 
schauung«. Dabei zeigt sich zunächst, dass in jenem auch als »Dramati- 
sierung des Rechts: beschriebenen Reformprozess, der das rechtliche 
Verfahren von einem reinen Aktenstudium auf das heute noch übliche 
Gerichtsverfahren umstellt, ganz ähnliche Fragen zur Diskussion ste- 
hen, wie in der zeitgenössischen Gattungspoetik und Zeichentheorie. 
Literatur und Recht versuchen gleichermaßen zu klären, in welches 
Verhältnis schriftliche Aufzeichnung und Augenzeugenschaft eintreten 
können. In welchem Maße und mit welchen Mitteln kann Text Augen- 
zeugenschaft simulieren? Und inwiefern gehen umgekehrt in die Au- 
genzeugenschaft selbst bereits begriffliche und bildliche Vorprägungen 
ein und entheben sie ihrer Unmittelbarkeit? Weitin verfolgt diese Fra- 
gen unter anderem durch die Schriften von Feuerbach, Mittermeier, 
Engel und Schiller. 

Sibylle Peters untersucht in ihrem Beitrag den wissenschaftlichen 
Vortrag als Szenario der Figuration von Evidenz. Als Kunst der De- 
monstration begreift sie dabei das Spektrum der Beziehungen von Sa- 
gen, Zeigen und Sichzeigen, die das Szenario des Vortrags ausmachen. 
Thematisiert werden vor diesem Hintergrund die Visualisierungstech- 
niken des populären Vortragswesens und die mit dem Vortragsszenario 
jeweils verbundene Konfiguration von Aufmerksamkeit und Ablen- 
kung. Nachdem im ersten Teil des Beitrags der wissenschaftliche Vor- 
trag in diesem Sinne als Performance von Evidenz analysiert worden 
ist, dokumentiert der zweite Teil eine Vortragsperformance, die die Fi- 
guration von Evidenz auch szenisch zum Thema macht. 


Der Theorie der intellektuellen Anschauung ging es zunächst um die 
Entstehung von Evidenz im Inneren des menschlichen Geistes, des 
Subjekts. Im Laufe des neunzehnten Jahrhunderts entwickeln sich da- 
gegen zunehmend wissenschaftliche Evidenztechniken, denen der 
Mensch zum Objekt wird. Vor diesem Hintergrund nimmt der Beitrag 
»Die üblichen Verdächtigen: Das Bild des Kriminellen bei Quetelet und 
Galton« von Paul Fleming von der Figur des Durchschnittsmenschen 
als Produkt der modernen Sozialstatistik seinen Ausgang und unter- 
sucht, wie die Übertragung naturwissenschaftlicher und mathemati- 
scher Prinzipien auf den Gegenstand »Gesellschaft« es nahe legte, vom 
Individuum und seiner Innerlichkeit abzusehen. So kann der Statisti- 
ker Quetelet Kriminalität und sogar Genialität erstmals aus dem tradi- 
tionellen Kontext von Moral- und Willensfragen lösen und sie als ge- 
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sellschaftliches Phänomen betrachten. Als Gegenspieler lässt der Bei- 
trag Francis Galton erscheinen, der mit seinen »pictorial statistics«, ei- 
ner Kombination von statistischen und fotografischen Techniken, ver- 
sucht, das »innere Wesen: des Kriminellen anschaulich werden zu las- 
sen. Das Ergebnis dieser Bemühungen ist überraschend und verweist 
doch auf die unheilvolle Durchdringung ästhetischer und statistischer 
Evidenztechniken in biopolitischen Diskursen. 

Vielleicht wird diese Durchdringung nirgendwo so evident wie in 
Kafkas »Strafkolonie«. Burkhardt Wolfs Lektüre findet in diesem und 
vielen weiteren Texten Spuren von Kafkas sozialstatistischer Ausbil- 
dung nach Rauchberg und Hollerith sowie seiner Tätigkeit im Dienst 
der Unfallversicherung. Dabei erweist sich die Herstellung bezie- 
hungsweise die Problematisierung von Evidenz als zentrales Binde- 
glied zwischen dem beruflichen und dem literarischen Leben Kafkas, 
deren immer wieder behauptete strikte Trennung damit in Frage steht. 
Das verwaltungstechnische Programm zur Herstellung von Evidenz in 
Statistik und Unfallprotokoll steht dabei dem Evidenzbegriff des Krei- 
ses um Franz Brentano gegenüber. Im Ergebnis schafft und untersucht 
Kafkas Literatur Figurationen von Evidenz, in denen Gewissheit und 
existentielle Grundlosigkeit in eins fallen. 

Die Theorie des Traumes lässt die innere Anschauung zum Unter- 
suchungsgegenstand der modernen Psychologie werden. Freuds epo- 
chale »Traumdeutung« wurde allerdings dafür kritisiert, gerade die ge- 
nuine Bildlichkeit des Traumes allzu rigide den Gesetzen des Diskurses 
zu unterwerfen. Der Beitrag von Elke Siegel stellt alternativ die Traum- 
theorie Ludwig Binswangers vor, die die bildliche Figuration von Evi- 
denz als Imagination ins Zentrum des Traumgeschehens stellt. Siegel 
entfaltet die Thematik von Foucault her, der den Binswanger’schen 
Text ins Französische übersetzte und mit einem langen Vorwort ver- 
sah. Fraglich wird in dieser Lektüre Binswangers »mit Foucault« insbe- 
sondere die Bewertung der Bildproduktion im psychischen Prozess. Im 
Durchgang durch repräsentationskritische Argumente entwickelt Fou- 
cault mit Binswanger einen Begriff des Bildes und der Imagination, der 
aktuelle Debatten zum Iconic Turn vorauszunehmen scheint. 


Der Abschnitt zu Gegenwartstechniken von Evidenz wirft nicht nur die 
Frage nach aktuellen Evidenzerzeugungen und -verstörungen auf. 
Problematisiert werden hier zugleich Techniken und Strategien, wel- 
che zwischen Aktualität und Aufzeichnung operieren beziehungsweise 
Gegenwärtigkeit konstituieren. 

In »testing 1..., 2..., 3...« nimmt Avital Ronell die Zeit- und Beweis- 
struktur des naturwissenschaftlichen Experiments in den Blick, das die 
Autorin in die westliche Tradition des Prüfens und Probens einordnet, 
zugleich aber auch als radikalen Bruch mit dieser versteht: Das Expe- 
rimentieren geht mit der permanenten Infragestellung seiner Ergeb- 
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nisse und der standigen Rekalibrierung des jeweiligen experimentellen 
Rahmens einher; es fiihrt damit zu einer immer neuen Verwerfung des 
Gegebenen. In ihrer Effektivität greift diese Methode als »Prüfungs- 
trieb: auf sämtliche Lebensbereiche über. Ronells Manifest erprobt 
seinerseits, inwieweit diese Ubiquität naturwissenschaftlicher Evidenz 
sich mit philosophischen Schreibstrategien konterkarieren lässt. 

In ihrem kurzen Essay geht es Gabriele Brandstetter um die Evi- 
denz der Liste. Als Grundmuster des Archivs steht die Liste zum einen 
am Ursprung wissenschaftlicher Aufzeichnung und hat doch zum an- 
deren stark performative Züge wie am Beispiel der Rollen und Beset- 
zungliste deutlich wird. Die Liste erscheint so als Relais zwischen Er- 
eignis und Archiv, performativem und konstativem Impuls. Zudem ist 
sie von der Ambivalenz geprägt, die im Begriff der Inventur sich zeigt: 
zum einen der inventio verpflichtet, zum anderen aber auch Instrument 
einer Ratio, deren totalitärer Zugriff auf die Welt sich über die Liste or- 
ganisiert. Wie lässt sich vom Topos der Liste her die Beziehung zwi- 
schen Performance und Performance Studies, Tanz und Tanzwissen- 
schaft beschreiben und problematisieren? 

Ulrike Bergermann beschäftigt sich im anschließenden Beitrag 
»Tastaturen des Wissens« mit der Rolle der Taktilitätin der Geschichte 
der Evidenztheorie. Der Prominenz des Vor-Augen-Stellens zum Trotz 
war der Tastsinn immer schon eng mit dem Topos der Gewissheit ver- 
knüpft. Auch in der jüngeren Medientheorie, so zeigt der Beitrag, wird 
Evidenz in Begriffen des Haptischen gefasst. Dabei geht es jedoch nicht 
mehr um subjektive Gewissheit, sondern darum, mediale Operationen 
als solche zu beschreiben. Bergermanns Beitrag bedient nicht das Mo- 
dell von der Konkurrenz der Sinne, sondern macht deutlich, dass die 
Figuration von Evidenz gerade dann besonders effektiv ist, wenn die 
Theorie die Sinne einander gleichsam überlagern lässt, also Sehen als 
Tasten fasst und umgekehrt. Im Bruch mit der Tradition, die den Tast- 
sinn als Gegenwärtigkeit schlechthin begriffen hatte, wird das Hapti- 
sche in Zeiten von Virtualität zum Fernsinn. 

Der Band schließt mit dem Beitrag von Kai van Eikels, dessen 
Thematik einen weiten Zeitraum von der Antike bis zur Gegenwart 
umfasst. Anhand der Figur des Meisters und der Meisterschaft geht es 
hier um die Figuration von Evidenz auf der Szene der Unterweisung. 
Van Eikels analysiert zunächst die spezifische Evidenzerfahrung, die 
sich mit der traditionellen Unterweisung durch einen Meister verbin- 
det, und zwar insbesondere hinsichtlich ihrer performativen und zeitli- 
chen Verfasstheit. Vor diesem Hintergrund werden dann Evidenztech- 
niken kenntlich, die die Geschichte der modernen wissenschaftlichen 
Unterweisung gerade im Unterschied zur Figur der Meisterschaft prä- 
gen. Schließlich stellt van Eikels zur Diskussion, ob die aktuellen 
Techniken, mit denen sich herstellt, was heute als »Excellence« fir- 
miert - also die Evidenz wissenschaftlicher Eliten -, nicht auch von der 
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Zersetzung der Figur der Meisterschaft her verstanden und kritisiert 
werden könnte. 
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Epoche der Evidenz. 
Knoten in einem terminologischen Netzwerk 
zwischen Descartes und Kant 


RUDIGER CAMPE 


Evidenz und Selbstevidenz wurden seit dem 17. und mehr noch im 18. 
Jahrhundert Schlüsselworte in den Philosophien, die der Neuen Wis- 
senschaft nahe standen. Bei Descartes erscheinen sie wie bei Pascal, 
bei Locke, Leibniz und in der Schule Wolffs, dann wieder, an Locke an- 
schließend in der Common-Sense-Philosophie.* Evidentia (und ver- 


1. Für Descartes ist grundlegend der zweite Teil des »Discours de la methode«, 
wo das Wort Evidenz zum ersten Mal als modales Adverb der Erkenntnis (connaitre évi- 
demment) auftritt, wenn Descartes seine Regel der Gewissheit aufstellt (keine Überei- 
lung, kein Vorurteil), nachdem er dafür drei, in sich aber bisher defekte Vorbilder aufge- 
zählt hat: die Logik - aber Logik ist bisher nur Vermittlung von bereits Gewusstem an 
andere; die Geometrie - aber Geometrie ist der Anschauung der geometrischen Figuren 
verfallen; und Algebra - aber Algebra ist zu sehr an ihren Formalismus gebunden. Ex ne- 
gativo sieht man die Bestimmungsstücke der Evidenz der Gewissheit nach Descartes: es 
ist eine Gewissheit der eigenen Erkenntnis im Augenblick (nicht der auf andere gerichte- 
ten Lehre oder in der Zeit sich ereignenden Weitergabe), die Anschauung und Formalis- 
mus so verbindet, dass sie beide in sich vereint und sich an keine verliert (Descartes 
2001: 17f.). Während Descartes’ Evidenzbegriff auf Gewissheit abstellt und in geometri- 
scher Tradition die Beziehung zwischen Anschauung und Formalismus in den Mittelpunkt 
rückt, macht Pascal in »De l’esprit de géométrie« die Beziehung zwischen der logisch- 
dialektischen Gewissheit und der für Rhetorik benötigten Psychologie der inneren Ge- 
wissheit zum Thema; jedenfalls muss man es so verstehen, wenn man die beiden Teilstü- 
cke »De la méthode des démonstrations géométriques, c’est-a-dire méthodiques et par- 
faites« und »De l'Art de persuader« als zwei miteinander verschränkte Teile eines Ganzen 
auffasst (Pascal 1974). Für Locke ist das siebte Kapitel des vierten Buchs im »Essay Con- 
cerning Human Understanding« entscheidend. Locke geht genauer von der Selbst-Evi- 
denz von (dialektischen) Maximen oder (geometrischen) Axiomen als Sätzen aus. Die 
Selbst-Evidenz ist nun nicht mehr an das Verhältnis von Anschauung und Formalismus 
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wandte Ausdriicke wie descriptio, hypotyposis und phantasia) war auch 
eine wichtige Figur in Rhetorik und Poetik der Zeit, zumal in Zusam- 
menhang einer Poetik des Romans (vgl. Solbach 1994; vgl. Welsh 1992). 
In diesem Sinne findet man das Wort dann aber auch in den antirheto- 
rischen Debatten um den plain style in der Royal Society; und es be- 
zeichnet besondere Aufgaben in der Darstellung des neuen Wissens 
wie das »Vor-Augen-Stellen: von Tabellen und schematischen Dia- 
grammen (vgl. Mainberger 2003; vgl. Campe 2001). Der Sache (und 
meist auch dem Wort) nach spielte Evidenz dazu eine Schlüsselrolle in 
der Theorie der Beobachtung und des Experiments, in der philosophi- 
schen Ästhetik, im Recht und in der Historiographie(vgl. Shapiro 2003; 
vgl. Taliaferro 2005; vgl. Daston 2003). 

Die Überschneidungen in Wort und Sache ergeben noch keine be- 
griffsgeschichtliche Einheit. Aber was sich hier ähnlich sieht, fließt 
auch nicht im Unbegrifflichen einer Hintergrundsmetapher zusammen. 
Es geht beim Studium dieses terminologischen Geflechts darum, wie 
Wort und gemeinte Sache, Gesten und Apparaturen von einem diskur- 
siven oder praktischen Gebrauch zum andern differieren, ohne zu- 
sammenhanglos zu sein. Weder im Begriff zusammengezogen, noch in 
einer Metapher lebensweltlich ineinander vermittelt, bilden die Terme 
ein Netz von Gebrauchsweisen (vgl. Murphy 2003, Halbfaß/Held 1971, 
Kemman 1992, Franklin 2001, Witthaus 2005, Krips/McGuire/Melia 
1995, Campe 2004, Chandler/Davidson/Harootunian 1994). 


1. Doppelte und gespaltene Evidenz. 
Anmerkungen über Gewissheit und Präsenz 


Wenn hier nun der Vorschlag gemacht wird, die Zeit nach Descartes’ 
Meditationen und vor Kants kritischer Philosophie als die Epoche der 
Evidenz zu bezeichnen, dann sicher nicht darum, weil die Frage nach 
Evidenz nur in dieser Spanne bedeutsam gewesen wäre. Weder Wis- 
senschaft und Philosophie, aber auch nicht das Gesetz, die Norm oder 
der Horizont kommunikativer Annahmen können gedacht werden, 
ohne auf die Fragen der Gewissheit und der Präsenz zu treffen - das 
heißt, ohne auf die Frage zu treffen, was Gewissheit ausmacht und wie 
sich Gewissheit zeigt. Aber in der Zeit zwischen Descartes und Kant 
(vgl. Sicard 1981) wurden Bedingungen für Vorliegen und Präsenzform 
der Evidenz diskutiert, die dann umgekehrt für alle Arten, nach Evi- 


oder an die Verschränkung von Dialektik und Rhetorik geknüpft, sondern führt zu einer 
Selbstbeziehung im Urteilsakt. Selbst-evident ist ein Satz dann, wenn die Verknüpfung 
der Terme im Satz auf Grund ihrer formalen Eigenschaft von unmittelbarer Zustimmung 
begleitet wird (Locke 1975: 591-608). 


26 


Epoche der Evidenz 


denz zu fragen, bis zu Husserl oder Wittgenstein und darüber hinaus 
grundlegende Bedeutung haben (vgl. Sommer 1987). 

Was evidentielle Gewissheit ist, das ist die Frage, die sich vom Wis- 
sen her stellt. In dieser Hinsicht zeichnet sich die Zeit zwischen der 
Mitte des 17. und dem Ende des 18. Jahrhunderts dadurch aus, dass 
Evidenzen knapp wurden. Gewissheiten wurden nicht einfach der Zahl 
nach knapp; Evidenz wurde in der Weise rar, dass in Frage stand, wo 
und wie nach ihr zu suchen sei. Die metaphysische Tradition des Pla- 
tonismus und des Aristotelismus - die Unterscheidung zwischen dem, 
was dauerhaft ist und für seine Dauer sorgt: der Substanz, und dem 
was sich in seinem Vorkommen in der Welt verbraucht: dem Singulä- 
ren - verlor an Plausibilität für das Wissen in dieser Zeit. Aber es gab 
auch keine Formulierung dafür, wie die Bedingungen, unter denen Er- 
kenntnis möglich ist, ihrerseits unter Regeln gebracht werden könnten; 
und wie man darüber hinaus formal bestimmt, was ein Wissen zur 
Wissenschaft macht. Es gab keine transzendentalen Kategorien im 
Sinne Kants. Dass Evidenzen knapp waren, heißt diesem Argument zu- 
folge also, dass die Evidenzen in der Welt verblassten und eine formale 
Bestimmung von Kategorien, die den Bereich des Evidenten gliedern, 
ausstand. Die Epoche der Evidenz ist die Epoche, in der Evidenz in 
Frage stand. 

In dieser, epistemologischen, Sicht erscheint die Epoche der Evi- 
denz also als Zwischenbereich: als Zwischenbereich zwischen dem, 
was bei der Beobachtung der Welt als evident gilt, und dem, was als 
evidente Beobachtung sich beobachten lässt. Dafür gibt es eine klas- 
sisch gewordene Formel. Oft findet man in dieser Zeit die Rede von 
den zwei Arten der Evidenz: der mathematischen (oder metaphysi- 
schen) Evidenz, die volle Gewissheit gewährt, und der historischen 
Evidenz (im alten, aristotelischen, Sinne der historiae), die höhere oder 
mindere Grade von Gewissheit möglich macht. So exponierte es zum 
Beispiel der Holländische Physiker und Philosoph ’s Gravesande, als er 
1724 Evidenz als das Thema seiner Rektoratsrede an der Universität 
Leiden wählte und damit für einmal wenigstens zum Leitwort nahm 
(vgl. ’s Gravesande 1774, 330-345; vgl. Campe 2002). Mit dieser Zweitei- 
lung wiederholte 's Gravesande mit den Cartesianern noch einmal die 
metaphysische Teilung der Welt in Substanz und Kontingenz. Mathe- 
matische oder metaphysische Evidenz kann es nur dort geben, wo 
Dauerhaftes, Substantielles auf dem Spiel steht; historische Evidenzen 
werden gesucht, wo es um einzelne Vorkommnisse und Ereignisse in 
der Welt geht. Die Zweiteilung in mathematisch-metaphysische und 
historische Evidenz wiederholt also die Weltformel Platons und Aristo- 
teles’. Aber beide Weisen der Gewissheit unter dem Titel Evidenz zu- 
sammenzubringen, heißt doch, sich dafür zu interessieren, wie Ge- 
wissheit jenseits der Unterscheidung zwischen Substanz und Akzidenz 
zustande kommt. Es heißt, nach der Funktionsweise von Gewissheit 
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selbst zu fragen, die dann mathematische oder historische Evidenzen 
erzeugen kann. Evidenz heißt also nun, von der Selbstversicherung des 
Wissens als eines gewissen Wissens auf die metaphysische Unter- 
scheidung zurück zu blicken. Das ist der Augenblick in 's Gravesandes 
Rektoratserklärung, wo er John Locke und die englische experimental 
philosophy zum Zug kommen lässt. Gewissheit ist für Locke inneres Er- 
leben des wahrnehmenden Subjekts: Gewissheit ist eine Erfahrung, die 
bestimmte Wahrnehmungen oder Ideen begleitet, andere dagegen 
nicht. Evidenz liegt also nicht mehr, in erster Ordnung, im Blick auf die 
Welt; sondern, in zweiter Ordnung, im Blick auf Bewusstseinszustände 
beim Blick auf die Welt (vgl. Locke 1975: 591-594). Und in diesem 
Rückgang von der Evidenz erster zur Evidenz zweiter Ordnung besteht 
dann die Anziehungskraft für die Beschäftigung mit Evidenz. Erst die- 
ses Interesse ‘s Gravesandes, das ihm von John Locke her zukam, setz- 
te Evidenz auf die Tagesordnung seiner Rektoratsrede. 

Diese Verdopplung der Evidenz ist von großer Bedeutung für die 
Epistemologie der Moderne gewesen. Konzeptuell lässt sich so verste- 
hen, wie die erkenntnistheoretische Fragestellung nicht nur bei Des- 
cartes, sondern über Locke und Hume bis zu Kant so wenig an der 
Weltformel der metaphysischen Tradition änderte und sie doch aus 
immer größerer Ferne, dem grundsätzlichen Abstand der Beobachtung 
zweiter Ordnung, betrachtete. Institutionsgeschichtlich lässt sich mit 
Hilfe dieser Überlegung nachvollziehen, wie eine Reihe von Diszipli- 
nen der alten historiae - die Naturgeschichten in erster Linie - im Lau- 
fe des 18. Jahrhunderts in den Rang von Wissenschaften aufsteigen 
konnten und gerade die Kerngebiete der sciences im englischen Wort- 
sinn zu werden begannen. In dieser Verschiebung der beobachtenden 
zur selbstbeobachtenden Evidenz liegt also die epistemische Voraus- 
setzung für die Umorganisation der Universität und ihrer Fächer, wie 
sie dann schließlich im 19. Jahrhundert Wirklichkeit wurde. 

Aber noch nichts ist soweit darüber gesagt, wie sich Evidenz zeigt. 
Und damit ist also noch nichts darüber gesagt, welches Verhältnis Wis- 
senschaftler und Philosophen zur Erfahrung von Evidenz hatten und 
ob überhaupt die Erfahrung der Evidenz in erster Linie eine Frage für 
Wissenschaftler und Philosophen ist oder ob sie nicht eher in der 
Kunst oder der Religion zu Hause ist oder dem Vorverständnis von 
Welt zugehört und in der Kommunikation zu Grunde liegt, bevor Son- 
derungen epistemischer und diskursiver Art in den Blick kommen. 
Liegt, kann man fragen, nicht bei aller Prominenz des Wortgebrauchs 
von Evidenz dem Zeitalter der Aufklärer der Sinn für Evidenz - das 
Aufscheinen der Präsenz im Augenblick - völlig fern? 

Damit stellt sich noch vor der Frage nach der Rolle der Evidenz für 
das Wissen und seine institutionellen Formen die Frage danach, wie 
Evidenz sich zeigt - die Frage ihrer Präsenzform. Dabei lässt der Aus- 
druck Präsenzform zunächst offen, ob man ontologische, mentale oder 
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medientechnische Arten der Aktualität meint. Es bleibt sogar offen, ob 
das Alternativen sind. Zwar ist die Funktion der Gewissheit im Wissen 
nicht ohne die Form der Präsenz im Vor-Augen-Stehen zu haben, aber 
der Zusammenhang zwischen epistemologischer Funktion und Form 
der Präsenz ist auch nicht unmittelbar zu greifen. Während die episte- 
mologische Funktion der Gewissheit im internen Umbau der Metaphy- 
sik des Wissens zum Thema wurde, bildete sich die Aufmerksamkeit 
für das, was vor Augen steht und wie man etwas vor Augen stellt, im 
Anschluss an das alte Spannungsverhältnis zwischen Philosophie und 
Rhetorik aus. Umgekehrt gilt aber auch, dass man den Nachdruck des 
Interesses am augenblickshaften Vor-Augen-Stehen in der Zeit der 
Aufklärer nur dann wahrnimmt, wenn man ihn in diesem Spannungs- 
verhältnis und seiner Weiterbearbeitung zu suchen bereit ist - also an 
einer Stelle, die lange Zeit gar nicht als legitimer Teil der Aufklärung 
galt und auch jetzt eher ein Sonderinteresse der Literaturkritik zu sein 
scheint. 

Die letzte Großtheorie für den fraglichen Zeitraum, die einschlägi- 
gen Kapitel in Michel Foucaults »Les mots et les choses«, nannte die 
Zeit zwischen Descartes und Kant die der Repräsentation (vgl. Fou- 
cault 1966). Die Evidenz des Vor-Augen ist das genaue Widerspiel der 
Repräsentation. Das Vor-Augen hört da auf, wo in der Erkenntnis et- 
was als Stellvertretung zwischen die Präsenz des Wahrgenommenen 
und die Wahrnehmung tritt; oder es ist nur dort möglich, wo sich das 
Zeichen und der Begriff, wenn sie denn an jeder Art der Erkenntnis 
beteiligt sind, umgehen oder ausschalten lassen. Das erste ist die Evi- 
denz der intuitiven Präsenz; das zweite die Präsentierung und Aktuali- 
sierung, die die Rhetoriker erzeugen. Dass das Modell des Wissens im 
Foucaultschen klassischen Zeitalter Zeichen und Repräsentation war, 
schließt aber nicht nur nicht aus, sondern setzt sogar voraus, dass esin 
die Evidenz von Intuition und Persuasion eingelassen war. Das heißt 
nicht, dass man nach der Evidenz als einem Modus der Präsenz jen- 
seits der Zeichenketten und Begriffshierarchien, der Repräsentation 
also, suchen muss. Evidenz, in ihrer Dopplung als Intuition und Rheto- 
rik, ist die andere Seite der Repräsentation. Als Präsenzform ist Evi- 
denz der Vollzug der Repräsentation. 

Die Präsenztheorie des Evidenten setzt, wie gesagt, an einem ande- 
ren Punkt an als die epistemologische; sie argumentiert philosophisch 
von einem anderen Ort aus. In diesem Fall handelt es sich nicht um 
eine Konsequenz aus Lockes Theorie der Evidenz, wie 's Gravesande 
sie programmatisch vortrug, sondern um eine Weiterentwicklung von 
Leibniz’ Auseinandersetzung mit Locke. Die präsenztheoretische De- 
batte, so könnte man formulieren, nimmt die alte Trennung zwischen 
Philosophie und Rhetorik wieder auf. Der Ort, wo diese Frage sich zwi- 
schen Descartes und Kant disziplinär stellte, war die Begründung der 
Ästhetik durch Alexander Gottlieb Baumgarten. Auch hier handelt es 
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sich wieder nicht darum, dass nun Evidenz Leitbegriff wiirde oder Hin- 
tergrundsmetapher war. Sondern Asthetik im Entwurf Baumgartens ist 
gerade das Unternehmen, dass der terminologischen Spannung im Ge- 
brauch des Wortes Evidenz einen Raum der Entfaltung gibt. 

Gewissheit, erklärt der Schüler von Leibniz und Wolff in seiner 
klassischen Metaphysik der deutschen Schulphilosophie, ist ausge- 
spannt zwischen Ontologie und Psychologie. »Gewissheit der Dinge« 
(Baumgartens Übersetzung für certitudo objectiva) heißt danach die in 
den Dingen angelegte Möglichkeit, das Wahre ihres Seins, und das 
heißt: das Zusammenbestehen der Teile im Ganzen, aufzufassen und 
zu Bewusstsein zu bringen (apperceptibilitas). Objektive Gewissheit ist 
die Eigenschaft der kosmologischen Ordnung, sich als Ordnung zu Be- 
wusstsein zu bringen. Die Gewissheit, »subjektiv betrachtet«, ist dage- 
gen für Baumgarten das »Bewusstsein des Wahren«. Als aktuelles Be- 
wusstsein des Subjekts - und nicht mehr als die objektive Beschaffen- 
heit des Seins, Gegenstand von Bewusstsein werden zu können - ist die 
Gewissheit aber sogleich in sich gespalten: in die überredende Gewiss- 
heit (persuasio), wenn sie »sinnliche Gewissheit« ist, und in die über- 
zeugende Gewissheit (convictio), wenn sie »intellektuelle Gewissheit« ist 
(vgl. Baumgarten 1982: 8 93, 8 531). Evidenz ist unteilbar eine dort und 
nur dort, wo sie, als eine Eigenschaft des Seins der Dinge, Funktion im 
Wissen ist. Sie ist es, indem sie ermöglicht, dass etwas als Teil der Ord- 
nung des Seins zu Bewusstsein kommt. Wenn es um die Präsenzform 
der Evidenz für ein Subjekt geht, zerfällt sie dagegen sofort in mindes- 
tens zwei Evidenzen, in die kognitive und die persuasive. 

Damit wiederholt die Spaltung zwischen intellektueller und persua- 
siver Gewissheit innerhalb der subjektiven Gewissheit deren Gegen- 
überstellung zur objektiven Gewissheit. Denn intellektuell ist die Ge- 
wissheit im Subjekt, wenn sie sich auf die Objektivität der Dinge be- 
zieht; persuasiv ist sie, wenn sie sich auf das Subjekt bezieht. Baumgar- 
tens Bezeichnungen convictio oder überzeugend: (für die intellektuelle 
Gewissheit) und persuasio oder »überredend« (für die sinnliche Ge- 
wissheit) greifen aber auch eine in der Rhetorik gebräuchliche Unter- 
scheidung im Wirkungspotential der rhetorischen Rede auf. Mit ande- 
ren Worten: Baumgarten zeigt mit seinen Definitionen objektiver und 
subjektiver Gewissheit, wie man Rhetorik so rekonstruieren kann, dass 
ihre interne Struktur (die Spannung zwischen Überzeugen und Über- 
reden) die Spannung zwischen Philosophie und Rhetorik und damit 
ihre eigene diskursive Voraussetzung in sich abbildet. Genau dieser 
Blick auf Rhetorik ist ihre Ästhetisierung oder die Begründung der Äs- 
thetik aus dem Material der Rhetorik: der Blick nämlich auf Rhetorik, 
der sie mit ihrer Aufspaltung in Überreden und Überzeugen, Kognition 
und Persuasion, die Einheit der philosophisch ontologischen Evidenz 
aktualisieren und spalten sieht. 

Es überrascht nicht, dass zwei Paragraphen nach der Definition der 
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sinnlichen Gewissheit - und damit der Einführung der Rhetorik in die 
Metaphysik - Baumgarten in der Tat seine berühmte Formel von der 
Ästhetik als einer »Wissenschaft der sinnlichen Erkenntnis: (scientia 
sensitive cognoscendi) vorbringt (vgl. ebd.: 8 533). Erkennbar ist die Art, 
in der die Gewissheit in seiner »Metaphysik« Ontologie und Psycholo- 
gie verklammert, geradezu das Modell für Baumgartens Ästhetik, die er 
dann in der »Metaphysik« entwirft. Das der Auffassung zugängliche 
Zusammenbestehen der Teile in Einem als objektive, bewusstseins- 
fähige Ordnung und die einerseits sinnliche, andererseits intellektuelle 
Gewissheit als subjektiver Bewusstseinszustand, ist der Entwurf der 
Ästhetik in der »Metaphysik«. 

Wenn Baumgarten convictio mit »Überzeugung« (oder »Überfüh- 
rung«) und persuasio mit »Überredung« übersetzt, hat er, zum ersten 
Malin dieser Schärfe, die doppelte Bedeutung der rhetorischen Persu- 
asion (das lateinische persuadere kann ja bekanntlich beides, Überre- 
den und Überzeugen, bedeuten) herausgearbeitet. Darin liegt die Poin- 
te seiner »Ästhetik«. In ihrem Zweiten Band sammelt Baumgarten die 
rhetorischen Figuren in ihrer Gesamtheit unter zwei Überschriften, die 
erkennbar die selbe Unterscheidung noch einmal als figurale vollzie- 
hen. Lux aesthetica oder evidentia heißt die eine Figurengruppe - in ihr 
geht es um Figuren, die der Steigerung der Aufmerksamkeit auf das 
Dargestellte dienen. Es sind, könnte man Baumgartens Erklärungen 
umschreiben, Figuren des Lesens oder Hörens. Persuasio aesthetica 
heißt die andere Gruppe von rhetorischen und poetischen Figuren - 
die hier zusammen gefassten Figuren steigern die Eindringlichkeit des- 
sen, was die Absicht der Rede oder des Redenden ist. Man könnte sie 
auch Figuren der Intentionalität nennen (vgl. Campe 2006: 28-34). 

Die Unterscheidung zwischen und das Nebeneinander von Über- 
zeugung und Überredung ist also in doppelter Weise entscheidend für 
Baumgartens »Ästhetik«. Diese Unterscheidung im subjektiven Be- 
wusstsein ist zuerst der Unterschied zwischen Ontologie (oder der Evi- 
denz als Frage des Wissens) und Psychologie (oder der Evidenz als 
Frage der Präsenz), und es ist, als Präsenzform und innerhalb der Äs- 
thetik, der Unterschied zwischen kognitiver und persuasiv sinnlicher 
Aktualität. Baumgartens Ästhetik ist darum die Diskurswerdung derje- 
nigen Unterscheidung und Spannung, die mit der Aktualisierung der 
Evidenz verbunden ist. Sie gibt der Spannung zwischen theoretischer 
und rhetorischer Evidenz einen eigenen Bereich, wo sie ausgetragen 
und ausgehandelt werden kann, wo sie zur Wirkung kommt und dis- 
kursiv eingehegt wird. 

Der Bereich des Ästhetischen bei Baumgarten ist einerseits nicht 
eingeschränkt auf eine Philosophie der Kunst, wie es in der Romantik 
der Fall sein wird. Das Ästhetische Baumgartens ist aber auch nicht 
einfach die unfokussierte Weite des Sinnlichen, wie man es unter dem 
Stichwort Aisthesis zuletzt immer wieder gesagt hat (vgl. Kliche 1998: 
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492 ff.). Ästhetik behandelt bei Baumgarten, was man evidentielle 
Praktiken und Techniken nennen könnte. Verfahren und Apparate 
sind damit gemeint, die von der Spannung zwischen Kognition und 
sinnlicher Persuasion ausgehend die monolothische apperceptibilitas 
der objektiven Gewissheit in ein Prisma von Präsentierungsformen 
auseinander legen. Woran Baumgarten dabei gedacht hat, sagte er in 
einem seiner »Philosophischen Briefe«, die der populären Verbreitung 
und Vorbereitung seiner philosophischen Lehre dienten. Zur Einfüh- 
rung in das Studium der Ästhetik empfiehlt er dort einerseits die Ge- 
schichte der Malerei, der Dichtung und der Rhetorik. Das ist der poieti- 
sche und humanistische Anteil der Ästhetik. Dann aber empfiehlt er 
das Studium von Werken Musschenbroecks und Boyles zur Theorie 
und Praxis des Experiments in der Naturforschung. Und noch darüber 
hinaus weist er hin auf das Studium der experimentalen Vorrichtungen 
und der in ihnen gebräuchlichen Medientechniken. Baumgarten 
spricht in diesem Zusammenhang »von denen Waffen der Sinne«. Er 
nennt »Vergrößerungs- und Fern-Gläser, künstlige Ohren und Sprach- 
Röhre«, den »ganzen Verrat [!R.C.] der Barometers, Thermometers, 
Hygrometers, Manometers, Pyrometers usw. die die versuchende Phy- 
sik gebraucht« (Baumgarten 1983: 71f.). Sinnesapparaturen sind ge- 
meint, die im Brennpunkt experimentaler Verfahren auftreten. Das, so 
könnte man formulieren, sind evidentielle Praktiken und Apparate, die 
der Naturforschung angehören. Evidentielle Präsenzformen im Sinne 
der Baumgartenschen Ästhetik gibt es also in einem Bereich angeleite- 
ter und orientierter Verfahren, wobei rhetorische Figuration und expe- 
rimentale Routine, aber auch Texte und Bilder oder Sinnesapparaturen 
als Teil solcher Verfahren gemeint sein können. 


2. Knoten der Evidenz: 
Figur und Argument, Schema und Figur, Evidenz als 
Ergänzung, Evidenz als Phänomenologie 


Vier Beispiele seien angeführt, die im terminologischen Netzwerk der 
Evidenz zwischen Descartes und Kant ihren Platz haben. 


FIGUR UND ARGUMENT 


Welche ideengeschichtlichen Vokabeln das lyrische Werk des »Irdi- 
schen Vergnügen in Gott« von Johann Hinrich Brockes am besten er- 
fassen, ist umstritten. Die Physikotheologie in der Nachfolge William 
Derhams ist immer noch ein aussichtsreicher Kandidat, aber man hat 
auch mit einsichtigen Gründen für die Experimentalphysik Boyles plä- 
diert, genauso wie für die Augustinische Lichtmetaphysik (vgl. Stein- 
mann 2004). Grundlegend ist die Einsicht, dass Brockes’ Lyrik auf der 
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Grenze zwischen Dichtung und Theorie operiert, die ihrerseits eine 
interne Grenze innerhalb der Präsenzform der Evidenz ist. 


»Die kleine Fliege 
1 Neulich sah ich, mit Ergetzen, 
Eine kleine Fliege sich, 
Auf ein Erlen-Blättchen setzen, 
Deren Form verwunderlich 
5 Von den Fingern der Natur, 
So an Farb’, als an Figur, 
Und an bunten Glantz gebildet. 
Es war ihr klein Köpfgen grün, 
Und ihr Cörperchen vergüldet, 
10 Ihrer klaren Flügel Par, 
Wenn die Sonne sie beschien, 
Farbt’ ein Roth fast wie Rubin, 
Das, indem es wandelbar, 
Auch zuweilen bläulich war. 
15 Liebster Gott! Wie kann doch hier 
Sich so mancher Farben Zier 
Auf so kleinem Platz vereinen, 
Und mit solchem Glantz vermählen, 
Daß sie wie Metallen scheinen! 
20 Riefich, mit vergnügter Seelen. 
Wie so künstlich! fiel mir ein, 
Müssen hier die kleinen Theile 
In einander eingeschrenckt, 
Durch einander hergelenckt, 
25 Wunderbar verbunden seyn! 
Zu dem Endzweck, daß der Schein 
Unsrer Sonnen und ihr Licht, 
Das so wunderbarlich-schön, 
Und von uns sonst nicht zu sehn, 
30 Unserm forschenden Gesicht 
Sichtbar wird’, und unser Sinn, 
Von derselben Pracht gerühret, 
Durch den Glantz zuletzt dahin 
Aufgezogen und geführet, 
35 Woraus selbst der Sonnen Pracht 
Erst entsprungen, der die Welt, 
Wie erschaffen, so erhält, 
Und so herrlich zubereitet. 
Hast du also, kleine Fliege, 
40 Daich mich an dir vergnüge, 
Selbst zur Gottheit mich geleitet.« (Brockes 1999: 23f.) 
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Zweimal, am Ende des ersten und des zweiten Teils, ist von dem Ver- 
gnügen die Rede (V. 20 und 40), das dem lyrischen Werk von Brockes 
seinen Sammeltitel gegeben hat. Vergnügen ist ästhetischer Affekt, 
aber auch die Erkenntnis des Gentigens, des Eingefiigtseins in die 
Ordnung derart, dass es sich dem Bewusstsein als Ordnung zu erken- 
nen gibt. Und um diese Differenz herum formt sich dieses Gedicht zum 
Text einer kleinen erkenntnistheoretischen Abhandlung. 

Evidentia im Sinne der Rhetorik - kleinteilige Beschreibung und 
Vor-Augen-Stellen - charakterisiert den ersten Teil. Es ist das eviden- 
tielle Naherücken der kleinen Fliege - poetisch die Versenkung ins De- 
tail: Kopf, Körper, Flügel; eine Versenkung die, als praktisches Verfah- 
ren gesehen, anatomische Sektion ist: Kopf, Körper, Flügel. In beider 
Hinsicht, als poetisches und als anatomisches Verfahren, ist die Evi- 
denzübung bei aller geduldigen Kleinarbeit affektives Vergnügen; oder 
man kann auch sagen, Vergnügen an der Performanz der evidentiellen 
Übung. »Rief ich, mit vergnügter Seelen«, heißt es zum Schluss. 

Gegenstand der poetisch-anatomischen Evidenzarbeit ist die Fliege 
— genauer gesagt, die Fliege unter dem bestimmten Umstand: »Wenn 
die Sonne sie beschien«. Beschreibung und Sektion sind nicht nur Tä- 
tigkeiten, die in den Augenblick des Ausrufs münden, sondern sie ste- 
hen auch schon unter kontingenten Bedingungen. Dabei bleibt von den 
drei Kategorien Farbe, Figur und Glanz zuletzt nur der Glanz als Ob- 
jekt des Vergnügens, wie von den drei Körperteilen Kopf, Rumpf und 
Flügel zuletzt nur die Flügel. Die Konzentration der Aufmerksamkeit 
auf die Fliegenflügel und ihren Glanz unter der Bedingung des Licht- 
einfalls führt zuletzt, im Ausruf, zum Aufscheinen des Lichts und sei- 
ner Zerlegung im Prisma. 

An dieser Stelle springt alles wie in metonymischer Verschiebung 
um. Auf das »rief ich« antwortet im folgenden Vers »fiel mir ein«. Mit 
dieser Verschiebung tritt Theorie an die Stelle der poetisch-anatomi- 
schen Performanz. Und man beginnt schnell zu verstehen, dass es 
nicht mehr um das mikroskopisch Kleine der Fliegenflügel unter der 
Bedingung des Lichts geht, sondern um das Makroskopische der Sonne 
und das Allgemeine des Lichts, das sich unter der experimentellen Be- 
dingung des Prismas der Fliegenflügel zeigt: im experimentellen Auf- 
weis des Lichts und seiner Brechung zuerst, dann in der allegorischen 
Fortführung der Sichtbarmachung des Unsichtbaren zum Hinweis auf 
Gott. Der prismatische Fliegenflügel, der am Ende der poetisch-anato- 
mischen Evidenzbemühungen stand, wird seinerseits die Bedingung, 
unter der sich der experimentellen Analyse und theologischen Allego- 
rie zeigt, was sich sonst nicht sehen lässt. 

Der Text des Gedichts thematisiert auf diese Weise die Beziehung 
zwischen der figuralen Herstellung von Evidenz und der dem Erken- 
nen zufallenden Intuition. Dass Evidenzfigur und Argument der Evi- 
denz ineinander greifen, heißt aber gerade nicht, dass sie dasselbe 
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sind. Im Gegenteil steht im Zentrum des Gedichts der Sprung zwischen 
dem Ausruf und dem Einfall, zwischen der poetisch-anatomischen 
Herstellung der Evidenz zu der im Experiment und in der theologi- 
schen Allegorie sich zeigenden Evidenz. Beides ist voneinander ver- 
schieden wie die Flügel der Fliege und die Spektralanalyse des Lichts. 
Im Aufscheinen des Glanzes, in dem sich die Farben zeigen, liegt der, 
in sich gespaltene, Moment der Evidenz des poetisch-theoretischen 
Textes. 


RHETORIK DER TABELLE 


Als Realisierung dieses Moments der Evidenz kann man die tabellari- 
sche Darstellung, besonders die statistische Tabelle, im 18. Jahrhundert 
auffassen. Die Tabelle ist in diesem Sinne ein Symptom der gespalte- 
nen Evidenz. Ohne dass man von einer Lehre oder Theorie der Tabelle 
sprechen könnte, begleitet ihren Einsatz doch so häufig eine Rhetorik 
des Vor-Augen-Legens, dass im Gebrauch der Tabellen offenbar eine 
unmittelbare Realisierung der Evidenz lag (vgl. Mainberger 2003). 

Den theoretisch-kosmologischen Kontext dieses Symptoms hat 
Leibniz im Entwurf statistischer Darstellungen des Staates ausgespro- 
chen, als er die statistische Tabelle (oder Tafel) vom bloßen Auflisten 
in Inventaren abhob: »Alles aber [...] was zusammen gehöret, gleich- 
sam in einem augenblick zu übersehen, ist ein weit größerer Vortheil 
als der insgemein bei inventariis anzutreffen, daher ich dieses werck 
Staatstafeln nenne; denn das ist das amt einer tafel, daß die Connexion 
der Dinge sich darin auf einmahl fürstellet«. Modelle für dieses Inein- 
ander von durchgehender Konnexion und Überblick im Nu - die Gött- 
lichkeit des evidentiellen Blicks - sind nach Leibniz zwar auch Land- 
und Seekarten, mehr noch aber doppelte Buchführung und »wohlge- 
fasste: Rechnungen. In ihnen fungiert die Form (der Rechnung) sowohl 
als Darstellung (für den Überblick im Nu) wie als Ordnungsnachweis. 
Die »wohlgefassten Rechnungen: nämlich sollen »ihre gewiße gleich- 
sam Mathematische beständige Modell und form haben [...], dadurch 
alles in die enge getrieben, und augenscheinlich oder handgreiflich 
gemacht wird« (Leibniz 1886: 308f.; vgl. Vismann 1999: 204-217). 

Das Diagramm der Tabelle ist mehr als ein bloßes Hilfsmittel, eine 
bloße Visualisierung dessen, was man schon weiß oder berechnen 
kann. In der diagrammatischen Anordnung für das Überblicken der 
Textstücke oder besonders der Zahlenreihen liegt vielmehr, mit Baum- 
garten zu sprechen, ein zugleich kognitiv überzeugendes und ein per- 
suasiv überredendes Moment.” Die Tabelle ist in sich selbst doppelt: 


2. Hintergrund dafür in der Terminologie der Evidenz ist, dass Aristoteles die 
Figur des Vor-Augen-Stellens einmal auf das Schema der geometrischen Figur, das ande- 
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die aktuelle Darstellung einer Ordnung und der Nachweis der Darstell- 
barkeit in der Ordnung. Dass die Einträge sich in die Form der Tabelle 
einfügen, beweist, was sie zeigen. 

Noch um die Mitte des 18. Jahrhunderts wird der Bevölkerungs- 
theoretiker Süßmilch nicht müde, seine Tabellen - die in diesem Fall 
das besonders starke Bevölkerungswachstum Berlins zeigen sollen - 
mit Variationen über die Leibnizsche Rhetorik der Evidenz zu beglei- 
ten. »Folgende richtige Verzeichnisse werden ihre [der Häuser und 
Einwohner Berlins] würckliche Grösse, in Ansehung der Einwohner 
und Häuser, sowohl überhaupt, als nach den besondern Theilen, vor 
Augen stellen« (Süßmilch 1752: 7). Oder: »Das ist nun aber der Zeit- 
Punct, da die Sonne des Glücks und Seegens in ihrer vollen Macht über 
unsern Horizont aufgegangen, und seit dem beständig fortgeschienen. 
Krieg und Pest haben sie seit dem nicht wieder verdunckeln können, 
und es hat also auch alles bey diesem holden Schein wachsen und ge- 
deihen müssen. Das wird nun folgende Liste deutlich vor Augen legen« 
(ebd.: 20). Weiterhin: »Mit diesen Tabellen habe denn hoffentlich auch 
zugleich den abgezielten Beweis gegeben, wogegen sich nichts einwen- 
den lässet, oder man müste denn die Gesetze der natürlichen Ordnung 
ohne allen Grund läugnen wollen, welches von vernünftigen Naturfor- 
schern nicht kann erwartet werden«(ebd.: 25). Oder noch einmal: »Es 
erhellet aus vorstehender Liste: [...] Diejenige schöne Ordnung, die 
sich bey der Geburt, und bey allen übrigen Veränderungen unsers Le- 
bens findet, und deutlich wahrnehmen lässet« (ebd.: 84).? 


RHETORISCHE EVIDENZ ALS ERGÄNZUNG 


Bekannt ist, dass Kant in der dritten Kritik den Begriff der Darstellung 
mit dem lateinischen Terminus Hypotypose erläutert und Hypotypose 
eine Variante des evidentiellen Vor-Augen-Stellens in der Rhetorik 
war (vgl. Gasché 1994). Hypotypose bezeichnet bei Kant nun freilich 
nicht nur die Darstellung in der Ästhetik - die von ihm so genannte 
symbolische Hypotypose -, sondern jede Darstellung der Art, die einem 
Begriff eine Anschauung beifügt - die Hypotypose des Schematismus 
(Kant 1974: § 59, 211-215).* Hypotyose bezeichnet also bei Kant zu- 


re Mal auf die Metapherntheorie in der Rhetorik angewandt hatte (vgl. Campe 2004: 
124-127). 

3. Das letzte Zitat exponiert die Wendung, aus der der Titel von Süßmilchs 
Hauptwerk gemacht ist: »Die göttliche Ordnung in den Veränderungen des menschlichen 
Geschlechts«. 

4. Zur Vorbereitung des allgemeinen, das heißt nicht nur ästhetischen, Begriffs 
der Darstellung, vergleiche auch § 57, Anmerkung I, wo Kant von Darstellung in der Ana- 
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nächst das Beifügen der Anschauung zu einem Begriff, dem sie entwe- 
der korrespondiert (im Fall der schematischen Hypotypose) oder nicht 
(im Fall der symbolischen Hypotypose). 

Es gibt einen früheren Fall der deutschen Ästhetikgeschichte, wo 
rhetorische Evidenz - in diesem Fall in der Variante der Enargeia, des 
verdeutlichenden Beschreibens und Vor-Augen-Stellens — den Begriff 
der Darstellung modelliert. In diesem Fall ist der rhetorische Subtext 
aber etwas versteckter, und der Ausdruck »Darstellung« steht noch 
nicht zur Verfügung. Hier ist noch vom »poetischen Gemälde: die Rede; 
allerdings mit der Pointe dass »Gemälde« oder »Bild« ein irreführender 
Terminus sei, weil es nicht um eigentliche Gemälde oder Bilder gehe, 
sondern um das, was etwas zum Gemälde oder Bild macht. 

Im 14. Kapitel des »Laokoon«, im Kapitel gerade vor dem Einsatz 
der systematischen Unterscheidung zwischen Raum- und Zeitkünsten, 
erörtert Lessing, was er die »Zweideutigkeit des Wortes« Gemälde 
nennt. 


»Ein poetisches Gemälde ist nicht notwendig das, was in ein materielles Gemälde zu ver- 
wandeln ist; sondern jeder Zug, jede Verbindung mehrer Züge, durch die uns der Dichter 
seinen Gegenstand so sinnlich macht, daß wir uns dieses Gegenstandes deutlicher be- 
wußt werden, als seiner Worte, heißt malerisch, heißt ein Gemälde, weil es uns dem 
Grade der Illusion näher bringt, dessen das materielle Gemälde besonders fähig ist, der 
sich von dem materiellen Gemälde am ersten und leichtesten abstrahieren lassen.« (Les- 
sing 1974: 100) 


An das Ende dieses langen und in jeder Hinsicht gewundenen Satzes, 
der das Kapitel 14 abschließt, bevor Kapitel 15 die eigentliche Systema- 
tik des »Laokoon« formuliert, platziert Lessing eine gelehrte Fußnote, 
in der er Gemälde: mit dem Terminus phantasiai (aus Longin) erklärt 
und »Illusion« mit >Enargie« (dem rhetorischen Terminus des deutli- 
chen Vor-Augen-Stellens, der lateinisch evidentia heißt) (vgl. [Ps.-] 
Longinus 1996: § 15, 60/61-66/67; vgl. Quintilianus VIII 3, 61-71). Und 
dazu zitiert er einen Satz aus Plutarch, der seinerseits einer berühmten 
Quintilian-Stelle entspricht (vgl. Quintilianus: VI 2, 29-36) und der 
Gemälde/Phantasie folgenreich an Illusion/Enargie bindet: »die poeti- 
schen Phantasien wären«, übersetzt Lessing, »wegen ihrer Enargie, 
Träume der Wachenden«(Lessing 1974: 100, Fn.). Das also ist der rhe- 
torikterminologische Subtext zu dem gewundenen Satz, in dem Lessing 
so etwas wie seinen ästhetischen Darstellungsbegriff avant la lettre 
formuliert. Die Pointe des Satzes und seiner Windungen ist, dass Les- 


tomie spricht als einem Beispiel dafür, was es heißt einem Verstandesbegriff eine kor- 
respondierende Anschauung zu geben (ebd.: 201f.). 
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sing die »Zweideutigkeit des Wortes: Gemälde nicht beseitigt, sondern 
bestätigt. Zwar - sagt er vor der Errichtung seiner Theorie von Zeit- 
kunst und Raumkunst - ist das Malerische nicht an wirkliche Bilder 
gebunden. Nicht jedes Bild ist malerisch, und es gibt malerische Passa- 
gen auch in der Dichtung. Aber das was ein Bild oder eine Dichtung 
malerisch macht: die Illusion oder Evidenz (Enargie) ist doch eine Ei- 
genschaft, die man besonders von Bildern erwartet. Die Evidenz ist das 
Bildhafte, das man aufweisen können muss, um etwas als malerisch 
bezeichnen zu können. Für die Dichtung ist das selbstverständlich. Da- 
rum ist gerade die Dichtung ein so geläufiger Fall des Malerischen. 
Aber es gilt, der Konsequenz des Gedankens nach, auch für das Bild. 
Auch das Bild braucht zur Ergänzung die Evidenz, um malerisch oder 
bildhaft zu werden. Im Hinzutritt der Evidenz zur Phantasie (oder dem 
Gemälde) wird die Angewiesenheit des Bildes auf Bildhaftigkeit deut- 
lich, ein Moment der Ergänzung in der das Material (Bild oder Dich- 
tung) zum (ästhetischen) Begriff des Bildes wird. Dabei lässt sich denn 
immer noch der ästhetische Begriff des Bildes am ehesten, wie Lessing 
sagt, vom materiellen Bild »abstrahieren«. Dichtung und bildende Kunst 
sind also auf einen Diskurs des Bildes angewiesen, auch wenn das, 
worüber sie sprechen gar nicht das Bild, sondern das vom Bild abstra- 
hierte Bildliche, die Evidenz nämlich, ist. Evidenz oder Vor-Augen- 
Stellen ist danach nicht die Eigenschaft eines dichterischen oder tat- 
sächlichen »Bildes« malerisch zu sein, sondern der Moment, der das 
(materiale oder metaphorische) Bild zum »Bild« ergänzt. Darum ist das- 
jenige Bildliche, das jedes Bild erst durch sein Hinzukommen zum Bild 
macht, paradigmatisch das nur Quasi-Bildliche der Dichtung, wo eine 
Wortfigur uns gleichsam etwas vor Augen stellt, ein Bild erst in seiner 
Abwesenheit Anwesenheit ist. Auch wenn dieser Knotenpunkt der 
Evidenz ganz innerhalb der poetologischen Terminologie bleibt, geht 
der Befund doch darüber hinaus. Indem es Lessing gelingt, die Evidenz 
(Enargie) als das Moment herauszuarbeiten, das in allen Darstellungen 
durch sein Dazukommen Bildlichkeit ermöglicht, wird Evidenz zum 
metapoetischen, zum philosophisch ästhetischen Begriff. 


EVIDENZ ALS PHÄNOMENOLOGIE 


Am Ende seines »Neuen Organon« entdeckte Johann Heinrich Lambert 
eine bisher nicht bearbeitete Aufgabe der Philosophie. Es ist die Auf- 
gabe, das Wahre nicht nur vom Irrtum zu reinigen, sondern auch vom 
Schein zu unterscheiden. Von der Eigenstruktur des Scheins aus soll 
der Weg zur Rekonstruktion des Wahren erkennbar werden. Aus- 
gangspunkt des Arguments ist eine Art von metaphorologischem Ge- 
danken: Der Schein, sagt Lambert nämlich, ist »sowohl dem Wort als 
seinem ersten Ursprunge nach, von dem Auge oder von dem Sehen 
hergenommen« und dann erst »stufenweise auf die übrigen Sinnen und 
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auf die Einbildungskraft ausgedehnt, und dadurch zugleich allgemei- 
ner, und teils auch vielfach geworden«(Lambert 1990: §2, 646). Die 
modellbildende Analyse, die im Wort und Ursprung der Analyse des 
Scheins liegt und darin fortwirkt, liefern die Optik und die Physiologie 
des Auges. An der Analyse der optischen Gesetze, wie sie seit Des- 
cartes auf physiologischer und geometrischer Grundlage durchgeführt 
wurde, entwickelt sich bei Lambert ein Begriff des Scheins, der dann 
die ganze Wahrnehmungs- und Urteilslehre angehen kann. Modellie- 
rend ist nach Lambert das Sehen für den Schein also deshalb, weil am 
Sehen sich eine modellhafte Analyse des Scheins entwickeln lasst. Das 
ist die Perspektive. Mit der Perspektive haben die »Optiker« ein »Mittel 
angegeben, den Schein der sichtbaren Dinge zu malen, oder wenigs- 
tens ihre scheinbare Figur nach geometrischer Schärfe so zu zeichnen, 
dass sowohl die Gegenstände selbst, als die Zeichnung, aus den ange- 
gebenen Gesichtspunkten betrachtet, einerlei Bild auf dem Augennetze 
machen, oder auf einerlei Art in das Auge fallen«(ebd.: 84, 647). Diese 
Zeichnung - Lambert spricht von der Zeichnung des Scheins - führt in 
das Sehen denjenigen Schematismus ein, der es möglich macht, vom 
Schein her das Wahre zu erschließen, und der zeigt, wie das Wahre den 
Schein hervorruft. In der Zeichnung des Scheins sehen wir also das 
Wahre des Sehens und sehen wir beim Sehen das Wahre - im Doppel- 
sinn des Analytischen und des Physiologischen. Und diese doppelte 
Leistung der Perspektive ist es, die das Sehen zum Modell macht. Phä- 
nomenologie oder Lehre vom Schein ist die Bestimmung des Wahren 
einer Wahrnehmung und des Wahren im Wahrnehmen. 

Damit spielt die Zeichnung des Sehens in Lamberts Theorie der Sin- 
neswahrnehmung und des Urteils genau die Rolle, die Lessing im 
engeren Kontext der ästhetischen Argumentation der »Enargie« oder 
poetischen evidentia zugeschrieben hatte. Die »transzendentale Per- 
spektive«, wie Lambert auch sagt, ist das, was im Sehen das Sehen zum 
Sehen und, allgemein, im Wahrnehmen die Wahrnehmung zur Wahr- 
nehmung macht. 

Das bestätigt sich, wenn Lambert sein Argument zu Ende führt. Die 
Analyse der »transzendentalen Optik: soll nämlich in ihrer Verallge- 
meinerung vom Sehen auf Wahrnehmung überhaupt eine »Sprache 
des Scheins« formulieren. Über diese zunächst frappierende metapho- 
rische Einführung der Sprache in die doch ursprünglich optisch grun- 
dierte Phänomenologie findet Lambert den Ansatz zur Umkehrung, die 
immer schon in seiner Argumentation lauerte. »Und in so ferne Dichter 
malen, so ferne wird auch ein Teil der Dichtkunst zu dieser transzen- 
denten Perspektive oder Malerkunst gerechnet werden können«(ebd.). 
Die Zeichnung des Scheins ist also tatsächlich genau das: ein Vor-Au- 
gen-Stellen, als ob man die Sache selbst sähe, die poetologische Figur der 
evidentia. Was in der Dichtung selbstverständlich ist - nämlich dass die 
Evidenz des Bildlichen immer nur eine Figur und ein Als-Ob des Se- 
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hens meint - wird gerade das Entscheidende, das man beim Sehen so 
leicht übersieht und ohne dass man im Sehen doch nichts sähe. Erst 
die hinzutretende Zeichnung des Scheins erlaubt die Wahrheit des Se- 
hens und das Sehen des Wahren zu sehen. Dieses rekursive Verhältnis 
zwischen dem Sehen und dem Als-ob-Sehen des Lesens und sprachli- 
chen Verstehens ist es dann, was Sehen, Perspektive und Schein auf 
die Analyse der anderen Sinne übertragbar macht. Was den anderen 
Sinnen mangelt, ist Lambert zufolge nämlich ein Begriff, der dem des 
Bildes beim Sehen entspräche. »[V]ielleicht würde es zu hart sein, 
wenn wir den Eindruck oder klaren Begriff, den uns jede Sinnen durch 
die Empfindung ihrer Gegenstände geben, damit [dem Wort »Bild«, 
R.C.] benennen, und z.B. das Bild der Wärme, des Schalles etc. sagen 
wollten. Indessen würde diese Benennung das ausdrücken, was uns 
diese Gegenstände, der Empfindung nach, zu sein scheinen«(ebd.: 85, 
648). Dieses »Bild« aber ist, mit Lessing gesprochen, nicht das »materiel- 
le Bild«, sondern die Figur des Bildlichen in der »Enargie« oder Evidenz. 
Während bei Lessing also aus der poetologischen Erörterung der 
rhetorischen Figur der Evidenz so etwas wie ein philosophischer Be- 
griff ästhetischer Darstellung heraussprang, führt bei Lambert umge- 
kehrt die philosophische Analyse der Wahrnehmung und ihrer sinnli- 
chen Gewissheit auf die Poetologie der Evidenz zurück. Die poetologi- 
sche evidentia, das Als-Ob des Bildsehens beim Lesen und verstehen- 
den Hören, macht erst verständlich, wie die optische Analyse, die Per- 
spektive, zur Metapher aller Wahrnehmungstheorie werden kann. 
Weil Lambert diese Begründung der Wahrnehmungstheorie in der 
Evidenz über den ästhetischen Bereich hinaus formuliert hat, ergeben 
sich ihm aber nun eine Vielzahl von »Zeichnungen des Scheins« oder 
evidentiellen Knotenpunkten. Lambert führt eine ganze Kunst- und 
Kulturwissenschaft von Praktiken vor, in denen sich das evidentielle 
Moment benennen lässt (vgl. ebd.: 8266-288). Nicht nur die Perspekti- 
ve, die das Sehen zum Sehen macht - sondern auch die Bühne, die 
zeigt, wie man Handeln als Handeln sieht; die Schauspielkunst, die im 
Verhalten zeigt, wie Verhalten Verhalten wird; das empathische Sich- 
in-andere-Hineinversetzen, in dem Etwas-aus-einer-Perspektive-Se- 
hen seine interne Struktur gespiegelt sieht; das erinnernde oder über- 
legende Nachdenken, das ergänzend aufweist, wie man überhaupt un- 
ter bestimmten Situationen Gedanken fasst; das Protokollieren von 
Versuchen, das den Vorgang des Beobachtens zu beobachten erlaubt; 
die Dichterlektüre, die zu sehen gibt, was es heißt, die Welt aus einer 
bestimmten Absicht und Anlage heraus vorzustellen. Evidentielle 
Praktiken siedeln nicht nur in der Kunst und in der Wissenschaft, son- 
dern schon in unseren Alltagsroutinen. Ohne auf eine Kategorienlehre 
für die Möglichkeit von Erfahrung zuzulaufen, führt bei Lambert die 
wuchernde Metaphorik transzendentaler Perspektive, die ihrerseits auf 
der rhetorischen evidentia beruht, zu den vielen Knoten, in denen sich 
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unsere Praktiken zu »Bildern« verdichten, wie sie sich rhetorisch und 
poetisch vor Augen stellen lassen. 

So resümiert Lamberts Phänomenologie die Epoche der Evidenz. 
Eine Epoche, die gerade darum eine war, weil Evidenz, zwischen aris- 
totelischer Metaphysik und transzendentaler Kritik, niemals zu einem 
Leitbegriff werden konnte und nicht einmal eine Hintergrundmetapher 
abgab, dafür aber ein Netz verbundener Knotenpunkte ausbildete. Eine 
Epoche, die eine bloße Zwischenzeit war und niemals einfach begann 
oder endete. 
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Ingeniöse Anschauung. 
Das »phaenomenon in 
Alexander Gottlieb Baumgartens Ästhetik 


EKKEHARD KNÖRER 


1. Ästhetische Ideologie 


Die »intellektuelle Anschauung« wird zur Scheinlösung eines Prob- 
lems, das sich erst durch die transzendentale Wende Immanuel Kants 
stellt. In der Begründung der Ästhetik bei Alexander Gottlieb Baum- 
garten, die sich noch ganz im Rahmen der ontologischen Ordnung der 
Schulphilosophie abspielt, ist es dagegen nicht die Unmöglichkeit, son- 
dern gerade die Selbstverständlichkeit von Evidenz, die in den Ver- 
dacht einer ästhetischen Ideologie geraten muss. Dieser Verdacht setzt 
an der fundamentalen Umstrukturierung an, die Baumgarten am und 
im schulphilosophischen System vornimmt. Behauptet wird nicht we- 
niger als die Philosophiefähigkeit der Welt des Phänomenalen und 
damit der einzelnen Erscheinung. Baumgartens zentrale These lautet, 
dass das phaenomenon als Ergebnis einer Vermögenstechnik des Zur- 
Erscheinung-Bringens im Medium des Sensitiven einen anders nicht 
einzuholenden und damit der begrifflichen, also genuin philosophi- 
schen, Analyse mindestens adäquaten Zugang zur Welt erschließt. Und 
die Welt des Phänomenalen, als deren Philosoph sich Baumgarten ver- 
steht, ist die Welt der - per definitionem: schönen - Künste und des 
Künstlers, dessen vor aller Technik gelegene Kernaktivität in der Um- 
setzung von sinnlicher, das ist nicht-begrifflicher Wahrnehmung in 
sinnliche, das ist nicht-begriffliche Darstellung besteht. Die Ästhetik, 
als auf den einstmals mit rhetorischen Techniken und poetischen Ab- 
sichten verbundenen Vermögen aufruhende Wissenschaft, gewinnt so 
eine nie ganz in die eine oder andere Richtung aufgelöste Doppelge- 
stalt: Sie ist Theorie der sensitiven Erkenntnis und der künstlerischen 
Produktion zugleich. 

Als problematisch erweist sich dabei vor allem die vermeintlich un- 
problematische Phänomenalität des Phänomens. Am klarsten hat Rü- 
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diger Campe im rückwirkenden Anschluss an Paul de Mans Analysen 
von Kant und Hegel das Moment potenzieller Ideologie in Baumgartens 
Entwurf der Ästhetik benannt: 


»[A]uch wenn Baumgartens Zuwendung zur cognitio sensitiva den Bereich des Erkennens 
um eigene Strukturen des Sinnlichen erweitert, so unterstellt er doch zugleich alles, was 
nun Gegenstand der »sinnlichen Anschauung ist, dem allgemeinen Modell der Erkennt- 
nis. Cognitio sensitiva, als Leitbegriff genommen, fügt insoweit die Philosophie der Kunst 
in das Schema der Gegenüberstellung von erkennendem Subjekt und zu erkennendem 
Gegenstand ein und unterstellt damit, das Kunstwerk sei dem Betrachter als ästhetischer 
Gegenstand schon in den Blick gefallen. Die Evidenz, in der das geschehen kann, oder 
die Evidenz, die man dem Werk einzeichnet, so dass es in den Blick fällt, wären aus der 
Sicht einer solchen Ästhetik dem Betrachter wie naturgegeben als subjektives Vermögen 
eingeboren.« (Campe 2001: 243) 


Diese Gefahr wird beschrieben als »Verwechslung oder Ineinssetzung« 
von »sprachlich rhetorischen Strukturen und der Phänomenalität der 
Anschauung« (ebd.). Rüdiger Campe untersucht das Problem am rhe- 
torischen Begriff der evidentia, der - parallel zur Differenz von Rhetorik 
und Phänomen - traditionell gedoppelt ist in die »Bedeutung von un- 
hintergehbar gegebener und von figural herstellbarer Evidenz« (ebd.). 
Im Fortgang seiner Untersuchung stellt er diese bei Baumgarten nach- 
zuzeichnende Doppelung in den Rahmen einer wissenschaftshistorisch 
zu beobachtenden Umorientierung in der Konstellierung von Evidenz 
als »Konzept und Figur« zwischen Pascal und Kant. Im zweiten Buch 
seiner »Aesthetica«, so Campes tiberzeugende Rehabilitation, entwi- 
ckelt Baumgarten - wenn auch nicht frei von Zweideutigkeiten und 
stets in den Grenzen einer »rhétorique restreinte« - den Entwurf einer 
Rhetorik, die, gruppiert um die Metapher des »Lichts«, bedeutungstheo- 
retisch und, gruppiert um den Begriff der Evidenz, persuasionstheore- 
tisch argumentiert. 

Mir geht es um eine eher mikrologische Beobachtung an anderer 
Stelle-und zwar am schmalen Grundlegungsteil der Ästhetik. Hier be- 
schreibt Baumgarten die dem Können vorausgesetzte Naturanlage des 
»felix aestheticus«, den schönen Geist des Schöngeists, der es ihm er- 
möglicht, die »perfectio phaenomenon«, die vollendete Erscheinung als 
höchste Erkenntnisform im Bereich des »analogon rationis« zu produ- 
zieren. Diese in den ersten Paragraphen entwickelte, für alles weitere 
ganz fundamentale »aesthetica naturalis« ist gewiss der ideologieanfäl- 
ligste Teil des ganzen Projekts. Hier lässt sich en detail das Auftauchen 
des Phänomen-Aspekts der Erscheinung nachzeichnen und, sozusagen 
in statu nascendi, benennen und beschreiben. Meine These ist jedoch, 
dass auch an dieser Stelle, allen vorhandenen Naturalisierungstenden- 
zen zum Trotz, nicht ohne weiteres der Umschlag in die schiere Evi- 
denz von Phänomenalitäten erfolgt. Seinen Grund hat dies in Baum- 
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gartens Übernahme eines zunächst eher unscheinbaren Begriffs, näm- 
lich des Begriffs ingenium. Dieser wird in der »Aesthetica« im durchaus 
strikten Anschluss an den ingenium-Theoretiker Dominique Bouhours 
umgearbeitet, und zwar von seiner an topische Inventionsverfahren 
geknüpften proto- und post-rhetorischen Version im 17. Jahrhundert in 
eine eingeborene Seelen- und Vermögenstechnik, der, auch im Auftre- 
ten im Text, das Phänomenale als immer nur appositiv hinzugefügter 
Begriff des phaenomenon entspringt. Aber eben nicht ohne weiteres. 
Der Technik-Aspekt des ingenium wirkt fort und sorgt für beträchtliche 
Komplizierungen in der Beschreibung des phaenomenon in seiner Dop- 
pelgestalt von Erschienenem und zur Erscheinung Gebrachtem. Bevor 
ich diese komplexen und von Baumgarten subtil beschriebenen Pro- 
zesse genauer darstelle, schiebe ich eine äußerst knappe Darstellung 
der Geschichte des ingenium ein, um die Chance (und den Ballast), die 
der Begriff für die neue Philosophie der Ästhetik bedeutet, zu umrei- 
Ben. 


2. Geschichte des »ingenium< 


Der Begriff des ingenium markiert durch die Geschichte seiner Ver- 
wendung hindurch den Ort einer systematischen Unruhe. Als »natürli- 
che Begabung« liegt das ingenium noch vor der Kunst der Rhetorik, die 
ohne diese spezifische Begabung überhaupt nicht auszuüben ist. Spezi- 
fisch ist sie als Voraussetzung für den Redner wie den Dichter, nicht 
aber für den Philosophen, dessen begriffliches Prozessieren sich der 
Begabung des Verstandes zur Logik verdankt. Enstprechend fungiert 
die Logik durch die Geschichte des ingenium hindurch als dessen Ge- 
genbild - und zwar genau deshalb, weil es keine Logik des ingenium 
gibt, weil, genauer gesagt, mit dem Begriff des ingenium eine Fähigkeit 
des nicht-begrifflichen Prozessierens benannt ist, das der Logik sich 
charakteristisch entzieht. Freilich ist das Moment des Entzugs charak- 
teristisch auch für das Verhältnis zu den Künsten des ingenium. Als ihr 
Fundament entzieht es sich der Kunst der Rede, die als lehrbare Tech- 
nik auf ihm aufsitzt. Das ingenium ist das Können und nicht die Kunst - 
und doch verdankt sich die Kunst, als Instituierbarkeit der Rede, zu- 
letzt diesem Können. 

Den Normalzuständen der Rhetorik, auch da, wo sie mit der Re- 
naissance in Poetiken umzuschlagen und überzugreifen beginnt, bleibt, 
ohne dass daraus größere Konsequenzen gezogen würden, das ingeni- 
um als selbstverständliche Voraussetzung zugrundegelegt. Im Verlauf 
des 17. Jahrhunderts kommt es jedoch zu einer erstaunlichen Sonder- 
entwicklung, die man bisher oft als systematisch unwichtigen manieris- 
tischen Seitenzweig der Theoriegeschichte begriffen hat. In zeitlicher 
Parallele zur Entwicklung jener mit den Namen Francis Bacon und 
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Ren& Descartes verbundenen neuen Tendenzen der Philosophie, die 
der Kultur des Rhetorischen binnen eines guten Jahrhunderts den 
Garaus machen werden, entsteht mit Schwerpunkt in Italien und Spa- 
nien und im engen Bezug auf eine manieristische Praxis der Dichtung 
(Gongora, Marino) jene neuartige Sonderform der Rhetorik und Poetik, 
die Baltasar Graciän in einem gleichnamigen Traktat auf den völlig zu- 
treffenden Begriff einer »arte de ingenio« bringt. Erstmals wird hier der 
systematische Versuch gemacht, eine Kunst zu entwickeln, die nichts 
anderes ist als die Kunst jenes Könnens, das der Kunst vorausliegt. 
Keine Theorie oder Logik (beides muss systematisch unmöglich sein), 
sondern eine Technik des Könnens, die als Technik exzessiver Form- 
und Figurbildung nach der Voraussetzung der von der Rhetorik und 
Poetik hervorgebrachten Formen und Figuren fragt. Ihre beiden zen- 
tralen Theoretiker, Baltasar Gracián und Emmanuele Tesauro in sei- 
nem »Cannocchiale Aristotelico«, entwerfen die neue Kunst als Steige- 
rungsform der Rhetorik - in Wahrheit aber geht es um sehr grundsätz- 
liche Fragen der Figurbildung, die gerade an der Verdopplung und Pa- 
radoxierung von Sinn durch zu Pointen gespitzte meta-rhetorische 
Techniken sichtbar werden. Das ingenium ist immer tätig, wo Rede 
produziert wird, die neue Kunst des Könnens führt es mit beispielge- 
sättigter Lust an ihren zur Kenntlichkeit entstellenden Techniken der 
Übertreibung vor Augen. 

Technisch wiederum wird das ingenium in Verbindung mit der 
klassischen Kunst der inventio, der Topik. An den topischen Örtern 
findet sich bekanntlich nichts Neues, es lässt sich im besten Falle be- 
reits Bekanntes neu entdecken. Topikgestützte inventio versteht sich 
als Rede begründender Akt des Wieder-Holens und Wieder-Findens. 
In der Kombinations- und Konfrontationskunst des ingenium aber ent- 
steht, so die Vorstellung aller einschlägigen Traktate des 17. Jahrhun- 
derts, das Neue durch Verblüffung und Erstaunen hervorrufende Re- 
kombination des zuvor nicht Kombinierten. Die »arte de ingenio« ist 
nicht die Kunst des Denkens - wie sie etwa in der »L’Art de penser«, 
der Logik von Port Royal entwickelt wird -, sondern die Kunst des 
Pointen produzierenden Zusammendenkens von zuvor noch nicht Zu- 
sammengedachtem. Nicht jedes neuartige Zusammendenken freilich 
ist ingenids. Die Pointe verlangt nach einem eigentümlichen Sehen, das 
zwar auf Verfahren gestützt ist, aber keiner Regel und keiner Logik ge- 
horcht. Auf den Begriff des ingenium wird nun das Moment des genuin 
Unvorhersehbaren gebracht, das dafür sorgt, dass man auf Kombina- 
tionen kommt, auf die man erst einmal kommen muss. Das Können, 
dessen Kunst hier entwickelt wird, erweist sich also als das allen Rech- 
nungen entzogene Moment des Auf-etwas-Kommen-Könnens. Das in- 
genium benennt den nicht auf den Begriff zu bringenden Sprung von 
der Topik zur Pointe, der sich nicht dem Verstehen und der Rekon- 
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struktion, aber der Regel und jeder Regelbarkeit entzieht." Das Neue, 
so die Unterstellung, kommt in die Welt nicht als absolut Neues, son- 
dern in genau diesem Spalt, den die Ordnung für das Eindringen des 
Außerordentlichen lässt.” 

Auf die neue Kunst des ingenium gibt es, grob gesagt, zwei unmit- 
telbare Reaktionen. Einerseits wird sie, vor allem im französischen 
Diskurs, zum bloßen Spiel entschärft, das Effekte macht, die dann 
»schöne« heißen, aber ohne Auswirkungen auf die Ordnung der Dinge 
bleibt, die eben weiterhin logisch zu denken ist. Andererseits kommt es 
zu Versuchen, das ingeniöse Zusammendenken als ernsthafte Alterna- 
tive zum logisch geregelten Denken des Klaren und Deutlichen zu ent- 
falten, das mit Descartes seinen Siegeszug durch neue Wissenschafts- 
theorien und Institutionen wie die Royal Academy angetreten hat. Die 
entschiedenste Position vertritt hierbei der in Neapel lehrende Rheto- 
rikprofessor Giambattista Vico, der das Denken durch stets quer schla- 
gende Figurbildung dem Denken more geometrico, also in logischer 
Verkettung, gegenüberstellt - und die überlegene Kreativität des Erste- 
ren zu beschwören sucht. Jede Fantasietätigkeit, die Neues und Über- 
raschendes hervorbringt, so sein Argument, ist ingeniös fundiert, das 
heißt sie basiert auf verwinkelten Bewegungen des Denkens, nicht auf 
Verkettungen logischen Schließens. Mit einigem Recht ließe sich 
Baumgartens Formulierung vom »analogon rationis« bereits auf Vicos 
Projekt des ingeniösen Denkens anwenden. 


3. Der Witz der Ästhetik 


Alexander Gottlieb Baumgartens Projekt der Ästhetik weist einige Pa- 
rallelen zu Vicos Alternativentwurf zur Logik auf. Bei Baumgarten frei- 


1. Klassisch war dieses Moment - auch unter dem Namen ingenium bzw. grie- 
chisch »euphyia« - an einen sehr spezifischen Ort verlegt, nämlich den der Trope der 
Metapher, die schon bei Aristoteles unter Originalitätsdruck steht. Die Ansiedlung des 
Metaphorischen in der elocutio, die dem Rede begründenden inventiven Akt nachgeord- 
net ist, wirkt dabei freilich ebenso entschärfend wie die hauptsächliche Verortung der 
(originellen) Metapher in der Poetik. 

2. Es ist kein Wunder, dass etwa Emmanuele Tesauro in seinem Drang, noch die 
abgelegensten Kombinationen emphatisch zuzulassen, dieses Moment im Anschluss an 
alte Mania-Theorien zum Wahnsinn dramatisiert. Nahe liegt diese Dramatisierung inner- 
halb einer ontologisch verstandenen Ordnung, die die neuen Züge des ingenium nicht als 
Perspektivierung, sondern als Verzerrung der Züge der Dinge in ihrem Sein, nicht in Hin- 
sichten, begreifen muss. Freilich lassen sich gerade in diesen Traktaten Ansätze zu einem 
Denken des Perspektivischen finden, wie es im Horizont möglicher Totalität auch von 
Leibniz, ohne diesen Horizont dann sehr viel später von Nietzsche entworfen wird. 
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lich trifft der - mit dem Namen Bouhours eindeutig markierte - Impe- 
tus der ingenium-Theorie als Alternative zur logisch geregelten Er- 
kenntnis auf das von Leibniz geprägte schulphilosophische System. 
Das menschliche Wahrnehmen, Erfahren und Denken ist dabei auf 
einzelne Vermögen verteilt, die im Rahmen einer Reprästentations- 
ontologie immer schon als erkenntnisförmig strukturiert vorgestellt 
sind. Die Vernunft als höheres Vermögen tritt darin mit den niederen 
Vermögen wie Einbildungskraft, Witz und Gedächtnis in ein eigentüm- 
liches Verhältnis zwischen Hierarchie, Analogie und Konkurrenz. 

Leibniz entwirft die menschliche Erkenntnis in seinen »Meditatio- 
nes« als steigerbar, vom Dunklen ins Helle, vom Unvollständigen ins 
Vollständige: 


»Die Erkenntnis ist also entweder dunkel oder klar und die klare Erkenntnis wiederum 
entweder verworren oder deutlich, die deutliche Erkenntnis aber entweder inadaequat 
oder adaequat und gleichfalls entweder symbolisch oder intuitiv; wenn aber die Erkennt- 
nis zugleich adaequat und intuituv ist, so ist sie am vollkommensten.« (Leibniz 1985: 
32f.) 


Die vollkommenste freilich haben wir nie. Dunkle Erkenntnis aber, am 
Beginn dieses Wegs der Unterscheidungen, liegt vor aller benennbaren 
Scheidung und Scheidbarkeit, vor aller Wahrnehmung bestimmbarer 
Unterschiede und Ähnlichkeiten. Ich erinnere etwas, »irgendeine Blu- 
me«, ein Tier und kann doch den Unterschied zum ihm »Nahestehen- 
den« nicht nennen. Es fehlt an der Möglichkeit, Unterschiede, Markie- 
rungen anzubringen, also - in der späteren, mit Leibniz’ Begriffen der 
Erkenntnis verschmelzenden Sprache der Vermögen - an den Zu- 
griffsmöglichkeiten von Einbildungskraft, Scharfsinn und Witz. Diese, 
als Vermögen des Wiedererkennens, des Als-etwas-und-nicht-etwas- 
anderes-Erkennens, produzieren da, wo sie tätig werden können, die 
als »klar« bezeichnete Erkenntnis. Als deutliche führt sie auf den Weg 
der Zergliederung des Begriffs, auf eine präzise Erkenntnis, wie sie 
»die Münzwardeine vom Golde haben« (ebd.: 35). »Adaequat« ist die 
Analyse, wo sie ans Ende gelangt, und menschenmöglich ist sie besten- 
falls, so Leibniz, auf dem Gebiet des »Wissen[s] von den Zahlen« (ebd.: 
37). Von besonderem Interesse für die Entwicklung der Ästhetik wird 
jedoch nicht der Bereich des Adäquaten, des Symbolischen oder auch 
nur des Deutlichen sein, sondern die Zwischenebene des Klar-Verwor- 
renen. Verworren bleibt die Erkenntnis, wenn das Aufklaren zur Deut- 
lichkeit als Zergliederung des Gegenstands nicht möglich ist. Das ein- 
schlägige Gebiet des Verworrenen ist, das zeigen Leibniz’ Beispiele, die 
Sinneserkenntnis: 


»Verworren ist [die Erkenntnis], wenn ich freilich nicht genügend Kennzeichen geson- 
dert aufzählen kann, um die Sache von anderen zu unterscheiden, wenn auch jene Sache 
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solche Kennzeichen und Merkmale tatsächlich besitzt, in welche ihr Begriff aufgelöst 
werden kann: so erkennen wir zwar Farben, Gerüche, Geschmacksempfindungen, und an- 
dere den Sinnen eigentümliche Gegenstände hinreichend klar und unterscheiden sie 
voneinander, aber auf Grund des einfachen Zeugnisses der Sinne, nicht jedoch auf Grund 
aussagbarer Kennzeichen. Daher können wir weder dem Blinden erklären, was rot ist, 
noch anderen Derartiges verdeutlichen, wenn wir sie nicht vor die gegenwärtige Sache 
führen und bewirken, dass sie dasselbe sehen, riechen oder schmecken, oder wenn wir 
sie nicht wenigstens an irgendeine ähnliche vergangene Perzeption erinnern.« (Ebd.: 
33/35) 


Verworren bleibt einem also, wovon man sich keinen Begriff gemacht 
hat, was man vor Augen - und die anderen Sinne - geführt bekommen 
muss, um es zu erkennen als etwas, das man in Zukunft wiedererken- 
nen kann. Sogleich kommt Leibniz hier von den Sinnen auf den Künst- 
ler und das Je-ne-sais-quoi, das dessen spezifische Erkenntnisdomäne 
ist: 


»Auf ähnliche Weise sehen wir Maler und andere Künstler angemessen erkennen, was 
richtig und was fehlerhaft gemacht ist, ohne dass sie oft den Grund ihres Urteils ange- 
ben können, und dem Fragenden sagen, sie vermissten etwas, ich weiß nicht was, in 
dem Gegenstande, der ihnen missfällt.« (Ebd.: 34f.) 


Das Urteil ohne Grund, ohne Schlussverfahren, das »Ich weiß nicht 
was« als umso sichereres Wissen, dass [...], ist die Eigenart des verwor- 
renen Erkennens. Und an diesem Punkt der Frage nach der Art des 
Unterschieds zwischen »klar-deutlicher«, das heißt einzelne Merkmale 
erkennender und nennender, und »klar-verworrener« Erkenntnis, die 
die Merkmale oder den Gegenstand zwar wiedererkennen, aber nicht 
ins einzelne zu differenzieren vermag - an diesem Punkt wird sich in 
der Folge das ganze Verhältnis von Philosophie und Ästhetik, von 
sinnlicher und von Vernunfterkenntnis anlagern und ausdifferenzie- 
ren. Christian Wolff hat, in selbst erklärter Leibniz-Nachfolge, nicht 
nur die Opposition von Sinnes- und Verstandeserkenntnis betont, son- 
dern diese Differenz auch ausdrücklich auf das Verhältnis der unteren 
und oberen Verstandesvermögen bezogen. Und dieses Verhältnis 
bleibt bei ihm hierarchisch. Der Unterschied zwischen deutlicher und 
bloß klarer Erkenntnis wird auf die Differenz der höheren und niederer 
Verstandeserkenntnis gebracht, auf die Differenz, grob gesagt, von 
Vernunft und Sinnesempfindung. Hier nun hat der Witz (als Überset- 
zung von ingenium) in Wolffs systematischer Philosophie seinen genau 
bestimmbaren Platz, und zwar innerhalb der Metaphysik in der Unter- 
abteilung Psychologie. Die entworfene empirische Psychologie ist eine 
Lehre von den als natürlich, aber der Verbesserung zugänglich vorge- 
stellten Vermögen des menschlichen Verstandes, deren eines eben der 
wie folgt bestimmte Witz ist: 
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»Je mehr einer also Aehnlichkeiten zu entdecken weiß, je mehr hat er Witz und je sinn- 
reicher? ist er: ingleichen je verborgenere Aehnlichkeiten einer entdecken kan, je grös- 
ser ist sein Witz. Hingegen ist einer mit geringerem Witze begabet, wenn er gar schwer- 
lich Aehnlichkeiten entdecken kan.« (Wolff 1983a: § 860) 


Der Witz, als Bestandteil einer Erkenntnistheorie, erlaubt verschiedene 
Akzentuierungen. Wird die Fähigkeit, sich die verborgenen Ähnlich- 
keitsaspekte vorzustellen, betont, kommt das Vermögen des Scharf- 
sinns als ein Vermögen der Deutlichkeit im Sinnlichen ins Spiel. Die 
Einbildungskraft als das Vermögen, verschiedene Ereignisse und Ge- 
genstände wieder zu vergegenwärtigen, ist selbst noch keineswegs wit- 
zig, vielmehr setzt hier jene Assoziationspsychologie an, die im 18. 
Jahrhundert als Theorie der Naturalisierung von Verknüpfungen eine 
bedeutende Rolle spielen wird. In der Wiederaufnahme des ganzen 
Vorstellungskomplexes aus einem seiner Teile durch die Einbildungs- 
kraft ist der Zusammenhang des Herbeiassoziierten einer nach Art der 
Synekdoche: 


»Z.E. ich habe in einer Gesellschafft wo getruncken worden, Personen und Gläser gese- 
hen. Wenn ich nach diesem Gläser sehe, so kommen mir die Personen auch wieder vor. 
Habe ich eine von den Personen sonst in der Kirche gesehen; so kömmt mir die Kirche 
wieder vor. Und so gehet es weiter fort.« (Ebd.: § 238) 


Der Witz operiert metaphorisch auf Grundlage der metonymischen As- 
soziationsverbindung, die die Leistung der Einbildungskraft ist. Herge- 
stellt wird so der gemeinsame Zusammenhang einer psychologisch na- 
turalisierten Verknüpfungsleistung, der die Natürlichkeit der im Witz 
gelegenen Erkenntnisleistung unterstellt ist. Ein gutes Gedächtnis als 
Leichtigkeit des Wiederaufrufs vergangener Eindrücke in Verbindung 
mit einer starken Einbildungskraft als wiederholender Assoziationsfä- 
higkeit sind die natürlichen Voraussetzungen für den Einsatz des Wit- 
zes, der durch das Finden vorher unbekannter (also erst von der asso- 
ziativ vorgehenden Einbildungskraft entdeckter und zu entdeckender) 
Verknüpfungen für Lebendigkeit sorgt: 


»Witz oder ingenium erfordert eine gute Einbildungskraft und Gedächtnis, wie jedermann 
aus der Erfahrung zugestehet und man auch findet, daß Leute von einem großen Inge- 
nio alles für die Imagination sehr lebhaft vorzustellen wissen, und daher die Leute mit 
ihrem Vortrage sehr einnehmen können. Allein wo keine Scharfsinnigkeit dabei ist, da ist 
nur ein gemeines Ingenium und observiret man Ähnlichkeiten zwischen gemeinen Sa- 


3. Sinnreich ist die Übersetzung von ingeniös so wie Witz die Übersetzung von 
ingenium ist. 
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chen wie wir insgeheim bei Rednern und Poeten auch Pickelheringe antreffen, welche 
letztere durch ihr Ingenium geschickt sind, alles lächerlich zu machen.« (Wolff 1983b: § 
320) 


Der Witz als die Fähigkeit, Ähnlichkeiten zu entdecken, wird zur Kraft 
des Findens und Erfindens im Verbund mit der als Scharfsinn apostro- 
phierten Fähigkeit, ins Verborgene zu dringen. Eine Technik ist damit 
nicht verbunden, die Beschreibung bleibt im Detail ganz unspezifisch. 
Die Ästhetik Alexander Gottlieb Baumgartens entwickelt sich aus 
der Schulphilosophie, in der sie verwurzelt bleibt, indem sie deren 
selbstverständlichste Prämisse in Frage stellt: das Primat der Vernunft 
über die sinnlichen Zugänge zur Erkenntnis. Diese Umwertung gelingt 
durch das Herausbringen einer bei Leibniz schon vorfindlichen Impli- 
kation. Die Verworrenheit nämlich wird nicht mehr verstanden als Un- 
deutlichkeit im Sinne des Mangels der Erkenntnis, sondern als Aus- 
dehnung der verschiedenen, nur nicht deutlich geschiedenen Merkma- 
le, eine Simultaneität, die aber eine primäre und unhintergehbare Ge- 
gebenheit ist. Bereits in seinen »Meditationes« benennt Baumgarten 
den Unterschied, indem er den Bereich des Poetischen selbstbewusst 
von der deutlichen Erkenntnis abgrenzt: »Deutliche Vorstellungen 
sind, als vollständige [...] nicht sensitiv und folglich nicht poetisch«* 
(Baumgarten 1983: 8 14). Die verworren und undeutlich gewonnene 
Erkenntnis muss, darin liegt der für Baumgarten und die Begründung 
der Ästhetik entscheidende Punkt, nicht mehr falsch und, philoso- 
phisch streng genommen, wertlos sein. Im Gegenteil: Es kann nicht da- 
rum gehen, sie aus dem Zustand des Sinnlichen zu befreien und zuletzt 
durch Vernunft zu erlösen. Als Fundament des Erkennens ist sie viel- 
mehr ursprüngliche Verfasstheit von Erkenntnis. Der »schöne Gegen- 
stand« ist für Baumgarten also kein beliebiger, insbesondere kein infe- 
riorer, sondern im Gegenteil der exemplarische Gegenstand. Und die 
Erkenntnis des Schönen, deren Wissenschaft die Ästhetik ist, ist eine 
fundamentale Wissenschaft, da sie sich mit nichts geringerem als dem 
Fundament der »Seele« befasst, dem »fundus animae«, der in den seit 
Leibniz so genannten »dunklen Vorstellungen« besteht. Indem Baum- 
garten behauptet, dass die unteren Erkenntnisvermögen wie »Witz«, 
»Einbildungskraft«, »Gedächtnis« als »sinnliche« den oberen der Logik 
und der Vernunft wenigstens gleichberechtigt gegenüberstehen, stellt 
er das aus der Wolff-Schule vertraute Verhältnis zwischen beiden auf 


4. »Raepraesentationes distinctae, completae adaequatae profundae per omnes 
gradus non sunt sensitivae ergo nec poeticae.« [Deutliche Vorstellungen, vollständige, 
adäquate, durch alle Stufen tiefgehende Vorstellungen sind nicht sensitiv und auch nicht 
poetisch.] 
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den Kopf. Tatsächlich geht Baumgarten, darauf hat schon Hans-Rudolf 
Schweizer aufmerksam gemacht, so weit, »seine neue Wissenschaft der 
Logik auf gleicher Stufe zur Seite« zu stellen, indem 


»er die »schöne Fülle« (venusta plenitudo, § 585) der »Erscheinung« (phaenomenon) der 
durch Abstraktion erkauften Klarheit und Eindeutigkeit der rationalen Erkenntnis entge- 
gensetzt und sich zu der berühmt gewordenen Frage hinreißen lässt: »Was bedeutet Abs- 
traktion anderes als einen Verlust: (Quid enim est abstractio, si iactura non est, § 560).« 
(Schweizer 1983: XI) 


Die Vernunft findet sich, wie Anselm Haverkamp ausführt, wieder als 
Endeffekt dieser verworren genannten Fundierung im Sinnlichen: 


»Die logische Emanzipation der aistheta impliziert also eine Umkehrung der Hierarchie, 
die das transzendentale Unternehmen, bevor es noch existiert, tiefer legt, als Kant es 
kritisch verantworten wollte, denn in der Umkehrung wird die sinnliche Undurchsichtig- 
keit der Welt zum Funktionsmodell, dem dieselbe Welt im rationalen Teil ihrer Handlun- 
gen allzu durchsichtigerweise immer schon zu genügen meint. Quintilians Tropen und 
Figuren, die als metaphorisch ornamentale Beleuchtungen ein künstliches Licht werfen 
und deshalb traditionell lumina heißen, sind bei Baumgarten zu elementaren Tiefen- 
strukturen des kryptischen Funktionierens der Sinne für jede Sinngebung geworden.« 
(Haverkamp 2002: 16) 


4. Der Witz des »phaenomenon«: Zur-Erscheinung-Bringen 


Die Ästhetik gewinnt, als den einstmals mit rhetorischen Techniken 
und poetischen Absichten verbundenen Vermögen abgewonnene Wis- 
senschaft, eine nie ganz in die eine oder andere Richtung aufgelöste 
Doppelgestalt als Theorie der sensitiven Erkenntnis und der künstleri- 
schen Produktion. Der Witz, als ingenium venustum, hält zwischen bei- 
dem nicht zufällig die Mitte. Die Evidenzen, die der Witz als ingenium 
produziert, sind für Baumgarten zwar sinnliche Erscheinungen - je- 
doch betont er stets den Prozess des »Zur-Erscheinung-Bringens«. Der 
in erster Linie als Hinzufügung auftretende Begriff des phaenomenon 
birgt in sich noch die Dopplung, die das ingenium historisch mit sich 
bringt: den figurierenden Grund der konzipierenden Verknüpfung 
ebenso wie den Evidenzcharakter der gelungenen Überraschung durch 
das Produkt der Verknüpfung - den Witz. Anders gesagt: Es geht um 
Erkenntnis, aber diese wird vom ingenium venustum zweifach ins Werk 
gesetzt. Die ästhetische Wahrnehmung und das ästhetische Produkt 
verdanken sich einer - im rhetorischen Sinne - figurierenden Tätigkeit, 
die »natürlich« heißt, der aber zentrale Momente der Kunst und Tech- 
nik des konzeptistischen ingenium noch eingeschrieben sind. Freilich 
erscheint die Kunst der Neu-Verknüpfung nun nicht mehr als Kunst 
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für sich, die mittels ausgefeilten Rückgriffs auf topische Vorordnungen 
ausgefallene Neu-Verknüpfungen herstellt. Das »eingeborene Vermö- 
gen« (Campe 2001) des ingenium prozediert Wahrnehmung und Dar- 
stellung dennoch nicht naturwüchsig, sondern in sehr spezifischen, im 
Zusammenwirken der verschiedenen Wirk-Aspekte auch beschreibba- 
ren Operationen. Der Apparat der topischen Verfahren, der dem inge- 
nium im Konzeptismus des 17. Jahrhunderts untrennbar beigegeben 
war, verschwindet nicht restlos, sondern findet sich noch beim »Um- 
springen« von ars in natura als Vermögensrestbestand wieder. 

Dieses »Umspringen« ist freilich gleich zu Beginn der »Aesthetica« 
zu beobachten. Schon mit dem zweiten Paragraphen setzt der natura- 
Teil ein, der die »aesthetica naturalis« im Gegensatz zum ars-Teil, der 
in weiten Teilen der Rhetorik verhafteten und verpflichteten »aestheti- 
ca artificialis«, beschreibt. Die Kunst des schönen Denkens als Kunst 
vernunftanaloger Erkenntnis der unteren Vermögen, so die beiden 
zentralen Definitionen in § 1, ruht auf dem Fundament des angebore- 
nen schönen ingenium, der Naturanlage also, die in den ihr gewidmeten 
Paragraphen (§ 28-46) als ingenium venustum bezeichnet wird. Nun ist 
der lateinische Begriff nichts anderes als die Übersetzung des französi- 
schen »bel esprit«, was auch daran deutlich wird, dass Baumgarten das 
einschlägige Werk »La maniere de bien penser dans les ouvrages 
d’esprit« des Bouhours als Präzedenz herbeizitiert. In der Hinsicht je- 
denfalls, dass es sich gleichfalls um eine »Logik ohne Dornen« (Poppe 
1907: 66) handeln soll, eine - wie man formulieren könnte - der Logik 
der Vernunft analoge Logik des Schönen. Und in gewisser Weise ist die 
Psychologie der »unteren« Vermögen, die als natürliche Grundausstat- 
tung zur Ermöglichung der im und am ästhetischen Gegenstand entfal- 
teten cognitio sensitiva verstanden werden, nichts anderes als eine 
Transformation und Ausfaltung der alten ingenium-Lehre. Schließlich 
handelt es sich bei den Vermögen nach der Auffassung der Zeit um 
Naturanlagen der menschlichen Seele, die der methodischen Verbesse- 
rung so zugänglich wie auch bedürftig sind. Der Zugriff erfolgt auf das 
ingenium selbst, das, mit dem schulphilosophischen Zug ins Scholasti- 
sche, in separate Vermögen und Untervermögen (Einbildungskraft, 
Gedächtnis, Dichtungsvermögen, Witz) unterteilt und so der ars zuge- 
führt wird, die dann als »aesthetica artificialis« folgt. 

Der Reihe nach zählt Baumgarten die »natürlichen Anlagen«, also 
die unteren Erkenntnisvermögen, auf, die dem ingenium venustum zu- 
gehören. Es sind dies die Fähigkeit, »genau wahrzunehmen« (acute 
sentiendi; § 30), diejenige, »sich etwas vorzustellen, die dem bel esprit 
die Begabung der Phantasie verleiht« (qua ingenium venustum sit 
évdavtaotovov; § 31), die »natürliche Veranlagung zur Scharfsichtig- 
keit« (dispositio naturalis ad perspicaciam; 8 32), die »natürliche Fähig- 
keit, etwas wiederzuerkennen, und das Gedächtnis« (dispositio natura- 
lis ad recognoscendum et memoria; 8 33), die »poetische Veranlagung« 
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(dispositio poetica; § 34), die »Veranlagung zum guten Geschmack, 
nicht dem gemeinen, sondern dem delikaten« (dispositio ad saporem 
non publicum, immo delicatum; 8 35), die »Fähigkeit, Zukünftiges vor- 
auszusehen und vorauszusagen« (dispositio ad praevidendum et prae- 
sagiendum; 8 36) und zuletzt die »Fähigkeit, die Wahrnehmungen aus- 
zudrücken« (dispositio ad significandas perceptiones suas; § 37). Das 
ingenium ist hier also entfaltet zum Witz im weitesten Sinne, weit 
hinausgehend jedenfalls über jene Bestimmungen, die ihn auf die Fä- 
higkeit zur Wahrnehmung von Ähnlichkeiten beschränken. Als entspe- 
zifiziertes Vermögen regiert es nun die natürliche Ästhetik als Voraus- 
setzung des schönen, vernunftanalogen Denkens. Der Ort des ingenium 
ist - rhetorisch gesprochen - die inventio, mit dem entsprechenden 
griechischen Begriff nennt Baumgarten den ersten und einzig ausge- 
führten Teil seiner »Ästhetik« Heuristik. So kommt das ingenium im 
Entwurf der neuen Wissenschaft, als die die Ästhetik konzipiert ist, 
zwischen Logik der sinnlichen Erkenntnis und Rhetorik der Darstel- 
lung zu liegen. Es ist dieser Zwiespalt, jedenfalls: diese Doppelung, die 
die Ästhetik kennzeichnet. Es geht um eine Logik der verworrenen Er- 
kenntnis, deren Irreduzibilität den Status der Ästhetik als Wissenschaft 
gerade ausmacht. Befasst ist das ingenium venustum als natürliche 
Grundlage der Ästhetik mit den äußeren Empfindungssinnen, vor al- 
lem aber mit den inneren Sinnen als denjenigen der Kombination und 
Fügung des Wahrgenommenen. Die zuerst genannte Fähigkeit des in- 
genium venustum, nämlich die der genauen, präziser: Der akuten Wahr- 
nehmung (acute sentiendi) impliziert bereits eine Strukturierung durch 
den inneren Sinn, der die Leitung im Konzert der anderen Sinne über- 
nimmt: 


»§ 30 Zum ingenium venustum [...] gehören A) die unteren Erkenntnisvermögen und ihre 
natürlichen Dispositionen, a) akut wahrzunehmen, damit die Seele nicht nur mit den 
äußeren Sinnen die erste Materie des schönen Denkens gewinne, sondern damit sie auch 
mit dem inneren Sinn und innerstem Bewusstsein die Veränderungen und Wirkungen der 
übrigen geistigen Fähigkeiten erfahren und führen kann. Damit das Vermögen der Wahr- 
nehmung später mit den übrigen zusammenstimmt, muss es im ingenium venustum in 
dem Maße vorhanden sein, dass es nicht immer und überall mit seinen sinnlichen Ein- 
drücken, welcher Art auch immer sie seien, die Gedanken anderer Art und Herkunft un- 
terdrückt.« (Baumgarten 1961) 


Die Harmonie der Vermögen wie der »Vollkommenheiten«?, die zur 
5. So heißt es in § 22 - der aus einem einzigen, kaum überschaubaren, vielleicht 
aber gerade als Muster dieser Harmonie zu begreifenden Satz besteht - über die »Voll- 


kommenheiten«, also die Tugenden der Erkenntnis: »Aus dem Reichtum, der Größe, der 
Wahrheit, der Klarheit und Gewissheit, der lebendigen Bewegtheit der Erkenntnis, inso- 
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Harmonie der Erkenntnis wie der Darstellung führt, wird als wichtiges 
Kennzeichen ästhetischer Erkenntnis bereits an der Schwelle zwischen 
erster Materie und Wahrnehmung als »Verarbeitung« ins Spiel ge- 
bracht. Der äußere Sinn, die Wahrnehmung, arbeitet als akute, das Ma- 
terial auf weitere Behandlung schon prüfend, den inneren Sinnen zu, 
antizipiert sie und kann sie leiten in genau dem Maße, in dem erihren 
Einsatz durch eigene Zurückhaltung ermöglicht. Jeder der Paragra- 
phen, die eines der unteren Erkenntnisvermögen behandeln, endet 
entsprechend mit einer Regelung, die darauf hinausläuft, dass keines 
der Vermögen die anderen »verdunkelt« (8 31, die Einbildungskraft) 
oder dass ein jedes mit den anderen »harmoniert« (conspiret) (8 32, die 
Scharfsichtigkeit). 

Zwei gesonderte Vermögen sind es, die für die eigentliche »Weiter- 
verarbeitung« des von Wahrnehmung, Einbildungskraft und Gedächt- 
nis Vorgeschlagenen zuständig sind. Unter den Begriff der Scharfsich- 
tigkeit (perspicacia), die schon Tesauro neben der Geschwindheit als 
eines der beiden »Grundvermögen« des Witzes bestimmte, fällt der 
Witz im engeren Sinne, im Bund mit dem Scharfsinn: 


»§ 32 c) die natürliche Veranlagung zur Scharfsichtigkeit, durch die alles, was uns die 
Sinne und die Einbildungskraft etc. vorschlagen, von acumen und ingenium sozusagen 
verfeinert wird. Durch diese Vermögen kann auch die Schönheit des Denkens, soweit sie 
das Gleichmäßige [proportiones] im zur Erscheinung Gebrachten fordert und das Un- 
gleichmäßige [disproportiones] im zur Erscheinung Gebrachten nicht gestattet, und 
selbst das schöne Gleichmaß des ingenium im weiteren Sinne erlangt werden. Da sich 
das acumen nicht selten auch unter dem Namen des ingenium verbirgt, wird gelegentlich 
die schöne Erkenntnis als Ganze dem ingenium zugeschrieben. Damit dennoch auch die 
Scharfsichtigkeit einmal gut mit den übrigen Vermögen der Seele harmoniert, soll sie 
nur so groß sein, dass sie auf eine auf sie genügend vorbereitete Materie angewendet 
werden kann.« (Baumgarten 1961)° 


fern sie in einer Vorstellung und unter sich harmonieren, zum Beispiel der Reichtum und 
die Größe mit der Klarheit, die Wahrheit und Klarheit mit der Gewissheit, alle übrigen 
mit der Lebendigkeit, und soweit die anderen Merkmale der Erkenntnis mit ihnen über- 
einstimmen, erwächst die Vollkommenheit allen Denkens, die allgemeingültige Schön- 
heit der sinnlichen Erkenntnis des zur Erscheinung Gebrachten, vor allem der Sachen 
und Gedanken, in denen uns die Fülle, die edle Art, das sichere Licht der bewegenden 
Wahrheit erfreut. [Ubertas, magnitudo, veritas, claritas, certitudo et vita cognitionis, 
quatenus consentiunt in una perceptione et inter se, e.g. ubertas et magnitudo ad clari- 
tatem, veritas et claritas ad certitudinem, omnes reliquae ad vitam, quatenus varia cog- 
nitionis alia consentiunt ad easdem, dant omnis cognitionis perfectionem, phaenomena 
sensitivae pulchritudinem universalem, praesertim rerum et cogitationum, in quibus 
iuvat copia, nobilitas, veri lux certa moventis]« (Baumgarten 1961). 

6. »c) dispositio naturalis ad perspicaciam, qua suggerenda per sensum et phan- 
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Als Vermögen der Verfeinerung ist das ingenium - als ingenium-acu- 
men-Komposit - womöglich identisch mit dem ingenium venustum 
selbst. Das andere Vermögen heißt in der »Aesthetica« schlicht »dispo- 
sitio poetica« (8 34), in der »Metaphysica« auch »facultas fingendi«, und 
bezeichnet den kombinierenden und zuschneidenden Zugriff auf die 
Materie: 


»§ 34 e) die poetische Anlage, welche in dem Grade nötig ist, dass sie einer besonders 
ausgezeichneten Gruppe unter den praktizierenden Ästhetikern den Namen des Dichters 
verschafft hat. Der Psychologe wird sich darüber nicht wundern, wenn er bedenkt, welch 
großer Teil des schönen Denkens durch die Kombination und das Zuschneiden des in der 
Einbildung Erzeugten [phantasmata] geformt werden muss.«’ 


Politur als Verfeinerung, auf den rhetorischen Begriff der Figur ge- 
bracht®, daneben und dazu Formung durch Kombination und Zu- 
schnitt: das sind die Operationen, die die vollkommene sinnliche Er- 
kenntnis hervorbringen. Das Polieren der Materie besteht im Herstel- 
len der Proportion, und zwar als Eigenleistung der Vermögen, in ihrer 
Harmonie miteinander die Harmonie des zur Anschauung Gebrachten 
zu erzeugen. Die Metapher der Harmonie - als »Zusammenhauch« der 
»conspiratio« - ist dabei nicht dem Bereich des Gesichts-, sondern dem 
des Gehörsinns entnommen. Die Vielfalt der in der Produktion des 
phaeonomen tätigen und zusammenwirkenden ingeniösen Formungs- 
leistungen wird dadurch unterstrichen. Das vor-Augen-Gestellte und 


tasiam e.c. acumine et ingenio quasi poliantur. Per has facultas et pulchritudo cognitio- 
nis, quatenus proportiones phaenomena poscit et disproportiones phaenomena non ad- 
mittit, et ipsa pulchra ingenii latius dicti proportio praestanda est. Hinc quoniam acu- 
men sub ingenii nomine non raro simul delitescit, omnis pulchra cognitio nonnumquam 
ingenio adscribitur. Ut tamen et perspicacia probe conspiret aliquando cum reliquis ani- 
mi facultatibus, tanta sit, quae non nisi satis sibi praeparatam in materiam feratur« 
(Baumgarten 1961: § 32). In der Metaphysik, § 572, heißt es - die Ähnlichkeit vollends 
zur Identität aufrundend: »Habitus identitates rerum observandi est ingenium strictius 
dictum« (Baumgarten 1963). 

7. »8 34 e) dispositio poetica, quae tanta requiritur, ut excellentiori practicorum 
aestheticorum classi nomen poetarum conciliaverit. Nec mirabitur psychologus perpen- 
dens, quanta pulchrae meditationis portio combinando parescindendoque phantasmata 
formanda sit« (Baumgarten 1961). 

8. Vgl. & 26: »Der Teil der Erkenntnis, in dem man besondere Feinheit offenbart, 
ist die FIGUR (das Schema). Es gibt Figuren 1) der Sachen und Gedanken, die SENTEN- 
ZEN, 2) der Ordnung, 3) des Ausdrucks, wohin die Wortfiguren gehören. [Pars cognitio- 
nis, in qua peculiaris detegitur elegantia, est FIGURA (schema). Sunt ergo figurae 1) 
rerum et cogitationum, SENTENTIAE, 2) ordinis, 3) significationis, quo figurae dictionis« 
(ebd.). 
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als Figur zur-Erscheinung-Gebrachte verdankt seinen Zusammenhalt 
einer Feinpolitur, die im Inneren alles Sichtbaren und Greifbaren un- 
sichtbar, nach Art eines Dirigenten koordinierend wirkt. 

Das schöne Denken denkt, könnte man formulieren, die Dinge als 
Anschauliche schön, wobei das Denken als Transformation zu verste- 
hen ist, als aktivisches Umdenken der - schon von der Wahrnehmung 
und der Einbildungskraft auf diesen ästhetischen Zugriff vorbereiteten 
— Materie zum schönen Gedanken. Die Schönheit liegt, hier wiederholt 
Baumgarten die seit Peregrini gültige Autonomie-Bestimmung, nicht 
im Gegenstand (wenngleich manche Gegenstände von vorneherein 
nicht taugen), sondern im Denken. Und dieses Denken ist nicht das 
Denken der Vernunft, sondern der Zugriff des ingenium im weiteren 
Sinne der Herstellung der Proportion und im engeren Sinne (ließe sich 
mutmaßen) als Arrangement der Übereinstimmungen und der Diffe- 
renzen zur Harmonie der Proportionen. Das Moment des Arrangierens, 
des Faktiven und Fiktiven des schönen Denkens versucht Baumgarten 
als Quasi-Futur zu fassen - bereits das »olim« und das »aliquando« in 
den zitierten Passagen weisen darauf hin. 


»§ 39 Das ingenium venustum ist natürlicherweise so veranlagt, dass es einmal nicht nur 
von seinem eigenen vergangenen Zustand, wie auch immer das Gedächtnis ihn wiederer- 
innert, sondern auch von den äußeren Sinneseindrücken selbst abstrahiert und seine 
Aufmerksamkeit auf einen erdachten Zustand, wie einen zukünftigen, richtet, diesen, sei 
er gut oder schlecht, in scharfsichtiger Weise erblickt [intueatur] und mit den angemes- 
senen Zeichen vor Augen zu stellen vermag, unter der Leitung des Intellekts und der 
Vernunft.«? 


Dem Absehen vom sinnlich Gegebenen korrespondiert ein Hinsehen, 
ein Vorstellen als Fiktion einer Quasi-Zukunft. Diese Vorstellung aber 
wird, als intuierte, zur Darstellung, zum Vor-Augen-Gestellten. Das in- 
genium venustum produziert, in einer Blickbewegung nach innen und 
im Konsens der Vermögen, das Phänomen, das dann, auf angemessene 
Zeichen gebracht, als vor Augen stehendes erscheint. 


9. »§ 39 Ingenium venustum naturaliter dispositum est, ut aliquando non a sta- 
tu suo praeterito solum, quicquid memoria regerat, sed ab ipsis sensationibus externis 
abstrahendo fictum aliquem statum, ut futurum, attendat, eundem, ut bonum vel ma- 
lum, perspicaciter intueatur et signis convenientibus ob oculos ponere possit, sub intel- 
lectus et rationis imperio (8 30-38)« (ebd.). 
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Im Vor-Augen-Stellen begegnet, als Produkt dieser Operationen, die 
rhetorische Figur der evidentia. Und in den »angemessenen Zeichen« 
steckt, als Aufgabe der Rhetorik, die »aesthetica artificialis«, die in gro- 
ßer Ausführlichkeit auf die hier untersuchten einleitenden und grund- 
legenden Paragraphen folgt. Was das ingenium venustum am Ende sei- 
ner polierenden und zuschneidenden Operationen - proto-rhetorisch 
wie eh und je - intuiert, ist das Paradox eines fiktiven phaenomenon, 
das als Spezifikum einer ästhetischen Evidenz zu betrachten ist. Die 
Abstraktion, die dabei vonnöten ist, ist von der »iactura« des Begriffs 
unterschieden - sie bezeichnet vielmehr jenen Verzicht auf Unmittel- 
barkeit, der die Evidenz als von jeder sinnlichen Gegenwart abgehobe- 
ne erst konstituiert. Ganz ohne Rekurs auf topisch Gegebenes gelangt 
Baumgarten in der Ausfaltung des Phänomenalen als einem von der 
Einbildungskraft nie unmittelbar Gegebenen und zu Gebenden zu ei- 
ner Theorie der Erkenntnis, in der das Wahre als zur Erscheinung ge- 
brachtes Faktum und Fiktum des ingenium ist - nicht in Konkurrenz, 
aber in Differenz zur Vernunft- und Verstandeserkenntnis. Noch deut- 
licher stellt er kurz darauf fest, dass das schöne Denken und dessen 
(untere) Erkenntnisvermögen nicht weniger sind als die »conditio, sine 
qua non« der höheren Erkenntnis’, also des Verstandes und der Ver- 
nunft. Auf diese Weise wird das analogon rationis zum Fundament, zur 
Voraussetzung der Vernunft oder beschreibt, in Anselm Haverkamps 
Zuspitzung, die »elementare[n] Tiefenstrukturen« aller Erkenntnis. 
Das ingenium im engeren Sinne als perspicacia und im weiteren Sinne 
des ingenium venustum bringt das phaenomenon - so Baumgartens Kon- 
struktion - erkennend zur Anschauung, die Darstellung ist. Als ästheti- 
sche hat sie den Schein des Reichtums, der Größe, der Wahrheit, der 
Klarheit, der Gewissheit und des Lebens, dies sind die Vollkommen- 
heiten des phaenomenon. Dieser Schein, als in der in Natur und Kunst 
gedoppelten Ästhetik hart zu erarbeitender, mag vom Umschlag in die 
Ideologie ästhetischer Phänomenalität nicht weit entfernt sein. In den 
Operationen des ingenium venustum jedoch steckt jenes Stück rhetori- 
scher Tradition, das in Baumgartens Entwurf die Verdeckung des evi- 


10. »Maiores facultates inferiores, eaque naturaliter tales, requiruntur in pulchre 
cogitaturo. Hae vero non solum esse simul cum superioribus naturaliter magnis possunt, 
sed ad eas etiam ut conditio, sine qua non, requiruntur« [Die bedeutenderen untern 
Erkenntnisvermögen, und zwar die natürlich entwickelten, sind für denjenigen, der 
schön denken will, unerlässlich. Sie sind aber nicht nur zusammen mit den höheren auf 
natürliche Art entwickelten Vermögen möglich, sondern werden von jenen auch als con- 
ditio sine qua non erfordert] (ebd., § 41). 
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dentiellen Prozesses verhindert, die dann die Figur des Genies hervor- 
bringen wird. 
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Wunschbilder und Augenschein. 
Zur Funktion innerer und äußerer Bilder bei 
Pietro Bembo, in Castigliones »Hofmann« sowie 
in der lyrischen Malerei der Frühen Neuzeit 


KıA VAHLAND 


»Son questi quei begli occhi, in cui mirando senza difesa far perdei me 
stesso?« (Bembo/Dionisotti 1966: 522) — »Sind dies die schönen Augen, 
in die schutzlos schauend ich mich selbst verlöre?«, fragt Pietro Bembo 
(1470 bis 1547) beim Anblick eines nicht überlieferten Frauenbildnis- 
ses von Giovanni Bellini. Der Dichter stellt diese und andere Fragen in 
Sonett 20 seiner »Rime« nicht dem Maler, nicht dem Leser und auch 
nicht Maria Savorgnan, die für das Bildnis Modell gesessen hatte. 
Stattdessen fragt er die Frau im Bild - und die antwortet nicht. Mit ih- 
rem Schweigen bestätigt sie in Bembos Sicht den Vorwurf gegen die 
Malerei, der seit Petrarcas ikonischen Sonetten auf Simone Martinis 
nicht erhaltenes Laurabildnis im Raum steht.’ Ein Bildnis einer schö- 
nen Frau ist demnach ein Versprechen, das nie eingelöst wird. Es ver- 
führt den Betrachter zur Liebe, verheißt ihm Seelenfrieden - und lässt 
ihn dann allein, nämlich ohne Antworten. Indem die gemalte Figur das 
Spiel der Täuschung perfekt beherrscht, enttäuscht sie den dichtenden 
Betrachter. 

So sieht schon Petrarca im 14. Jahrhundert das schöne, gemalte 
Gesicht der Laura und erwartet nun von ihm in Sonett 78 des »Canzo- 
niere« auch »voce ed intellecto«, Stimme und Intellekt. Doch sein Ruf 
»se risponder savesse a’detti miei« (Petrarca/Förster, Grote 2002: 142) 
— »könnte sie mir nur antworten« — wird nicht erhört. Petrarca betont 


1. Für eine sprachgeschichtlich motivierte Analyse der petrarkistischen Meta- 
phern zu Frauenbildnissen vgl. Pozzi: 1981. Für eine kunsthistorische Interpretation vgl. 
Rogers: 1986. Zu Petrarcas Verständnis von Lebensnähe in Bildnissen vgl. Mann 1998: 
15-21. 
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dabei ausdrücklich seinen Wunsch nach einem geistigen Gespräch: 
Nicht nur sprechen will er mit dem Bild, sondern auch »ragionar«, dis- 
kutieren. Dafiir jedoch fehlen der Malerei im Urteil des Schriftstellers 
die Verstandestugenden (vgl. Baader 1999: 178ff.).Es fragt sich, wie die 
Künstler des Cinquecento den Vorwurf der mangelnden Dialogfähig- 
keit ihrer Frauenbildnisse kontern und wie sich ihre fassbaren Werke 
zu den Vorstellungsbildern der Betrachter und Dichter verhalten. Es 
geht im Folgenden also um den Dreiklang von imaginärem, lyrischem 
und gemaltem Bild, der Künstler wie Leonardo da Vinci, Giorgione und 
Sebastiano del Piombo beschäftigte. Diskutiert wird, welche Bedeutung 
die petrarkistische Lauraliebe für ihre Arbeit nicht nur als Motiv, son- 
dern auch als Kunst- und Kommunikationsform hatte. 

Bekanntlich war Petrarcas auf Italienisch verfasster »Canzoniere« 
in der Renaissance für ganze Generationen der Gebildeten das Schlüs- 
selwerk, dem sie ihre intellektuelle, sprachliche und affektive Selbst- 
verortung zu verdanken meinten. In großer Auflage verbreitet wurde 
der Sonettband durch Pietro Bembos 1501 in Venedig herausgegebene 
Standardausgabe, die »Aldina« (vgl. König 1993: 130). Bis Mitte des 
Jahrhunderts sind die Sonette daraufhin immer wieder nachgedichtet 
und bei Hoffesten vorgetragen worden, von professionellen Schriftstel- 
lern wie Francesco Maria Molza oder Bembo selbst, aber auch von adli- 
gen Dilettanten wie Ippolito de'Medici (vgl. Amante 1896: 8off.). Zu 
den Regeln des petrarkistischen Gesellschaftsspiels gehörte es, sich mit 
den eigenen Gedichten an eine bestimmte Frau zu wenden, die verehrt, 
aber nicht verführt werden sollte (vgl. z.B. Hempfer 1987: 253-277). Die 
Praxis mag eine andere gewesen sein; die Rhetorik jedoch verlangte 
die Unerfüllbarkeit der Liebe, die paradoxerweise gleichzeitig als große 
Hoffnung wirkte. 

Dieses Konstrukt eröffnet eine gedankliche und emotionale Ver- 
bindung zwischen wirklicher und utopischer Welt: So real das weibli- 
che Gegenüber ist, so irreal bleibt eine gemeinsame Gegenwart. Eben 
jenes Spannungsverhältnis wird erst im geschützten Raum der Litera- 
tur fruchtbar. Hier muss sich nicht das Leben selbst an der Glückser- 
wartung messen lassen, hier darf sich echter Schmerz wie echte Freude 
mit reiner Erfindung verbünden. Erlaubt ist sogar die wortreich vor- 
getragene Offenbarung von Ohnmachtsempfindungen - die ja doch 
handhabbar bleiben, weil es das schreibende Subjekt ist, das sich sei- 
nem eigenen Geschöpf ausliefert und somit letztendlich die Kontrolle 
über seinen Kontrollverlust behält. 

Die petrarkistische Literatur des Cinquecento ist hoch standardi- 
siert und mehr noch dem Prinzip der imitatio als dem der aemulatio 
verpflichtet. In moderner Sicht mag es widersprüchlich erscheinen, wie 
ein Verfasser einerseits gerade nach dem Ausdruck höchstpersönlicher 
Empfindungen strebt, sich andererseits aber dem Diktat einer so kon- 
ventionalisierten Formensprache unterwirft. Aus Sicht der Zeitgenos- 
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sen jedoch lag in dieser Situation die Chance auf eine Korrespondenz 
von Außen- und Innenleben: Wer seine Selbstwahrnehmung mit Hilfe 
der strengen Vorgaben in Versmaß und Wortwahl zu artikulieren ver- 
mochte, konnte sich zugleich als Teil einer Bewegung wie auch als Au- 
tor seines eigenen Lebens verstehen. 

Die Sprengkraft von Letzterem ist im frühen Cinquecento nicht zu 
unterschätzen. In der vortridentinischen Zeit ist die Liebesheirat kein 
gesellschaftlich akzeptiertes Modell; Ehen wurden nach ökonomischen 
und familiären Interessen arrangiert.” Gleichzeitig florierte besonders 
in Venedig und Rom die Prostitution, wobei die erfolgreichsten Kurti- 
sanen diejenigen waren, die den petrarkistischen Diskurs beherrschten 
und sich als innig Geliebte, bisweilen auch Dichterinnen, zu inszenie- 
ren wussten (vgl. z.B. Junkermann 1988: 314). 

Doch nichts konnte darüber hinwegtäuschen, wie sehr die Lebens- 
wirklichkeit von Zweckehen und käuflicher Sexualität mit den Wün- 
schen und Sehnsüchten kontrastierte, die derweil nicht im Privaten, 
sondern in den Künsten ihren einzig legitimen Platz fanden (vgl. Bohde 
2002: 132ff.). So war der Liebesdiskurs von vornherein ein öffentlicher; 
in den Dutzenden Streitgesprächen und trattati d’amore wurden immer 
auch Weltbilder verhandelt. Dabei sind die ideengeschichtlichen Ein- 
flüsse so vielschichtig, dass sie jede Trennschärfe verlieren: Argumen- 
tiert wird sowohl mit Platon als auch mit Aristoteles, die Bibel dient 
genauso als Stichwortgeberin wie die antike Mythologie, hier wird Sa- 
lomo bemüht, dort Vergil oder Ovid (vgl. z.B. Flemming 1996: goff.). 
Der besondere Reiz der offenen Debatte lag für alle Beteiligten gerade 
in dem Spiel von Rede und Gegenrede und in der Fülle intertextueller 
Bezüge. Deswegen hat sich die neuere Forschung mehrheitlich von den 
prominenten Versuchen der Vergangenheit verabschiedet, im frühneu- 
zeitlichen Reden über die Liebe eine einzige Lehre auszumachen, sei 
es den Neuplatonismus, den Epikureismus, die Floraverehrung oder 
andere Strömungen. Stattdessen richtet sich nun das Augenmerk auf 
die kommunikativen Aspekte der Debatte, also auf den Dialog als spe- 
zifisches Ausdrucksmiittel.? 

Wie eingangs am Beispiel Petrarcas ausgeführt, behaupteten die 
Schriftsteller gerne ein Monopol ihrer Texte auf Dialogfähigkeit. Mit 
Ausnahme Leonardos beziehen die meisten norditalienischen Maler 
nicht verbal, sondern ausschließlich visuell Gegenposition, indem sie 
also ihre Figuren in Kontakt mit der Außenwelt vor dem Rahmen brin- 


2. »per necessità si marita [...] e per diletto s’ama« - »aus Notwendigkeit heira- 
tet man [...] zum Vergnügen liebt man«, heißt es beispielsweise in Bartolomeo Gottifre- 
dis Specchio d’amore von 1547 (Gottifredi/Zonta 1912: 291). 

3. In der Literaturwissenschaft hat Hempfer (1988) den Begriff von der Plurali- 
sierung des Liebesdiskurses geprägt. 
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gen. Dem zufolge muss eine lediglich bild- und kunstimmanente Inter- 
pretation der Liebesbildnisse, wie sie vom 19. bis ins spate 20. Jahr- 
hundert üblich war, unvollständig bleiben. Die Kommunikationsstruk- 
tur und der mentale Gehalt dieser Werke erschließen sich nur, wenn 
die Betrachter in ihrer Ideen- und Affektwelt ernst genommen werden. 
Dies scheitert normalerweise am Mangel von Quellen, die Auskunft ge- 
ben könnten über die Beziehungen privater Besteller zu ihren Bildern. 
Die von Leonardo da Vincis Gemälde der Ginevra de’Benci initiierte 
Gattung der weiblichen Liebesbildnisse jedoch ist ein glücklicher Son- 
derfall. Hier nämlich sind seit Petrarca Dichter die idealtypischen und 
sehr häufig auch die realen Betrachter und Besitzer der Gemälde, so 
dass etliche Bildgedichte und bildtheoretische Überlegungen aus Rezi- 
pientensicht erhalten sind.* 

Mit ihrer völlig neuartigen Betrachterbeziehung hat das Gemälde 
der Ginevra schon in den 1470er Jahren einen Paradigmenwechsel in 
der Geschichte der Frauenbildnisse eingeleitet (vgl. Fletcher 1989: 815- 
821). Es bricht mit der Bildkonvention des Quattrocento, in der das 
weibliche Einzelbildnis Teil eines repräsentativen Diptychons ist, also 
neben dem Porträt des Ehemanns hängt. Leonardos Figur dagegen 
wendet sich nicht in Profilsicht einem anderen Bild, sondern frontal 
dem Betrachter selbst zu. Bildbesteller war vermutlich Pietro Bembos 
Vater Bernardo, der die junge Lyrikerin Ginevra de’Benci wie Petrarca 
seine Laura in unerfüllter Liebe verehrte (vgl. ebd.: 811-816). 

Leonardo pflegte derweil ein eher kritisches Verhältnis zur Dich- 
tung im Allgemeinen und zu Petrarca im Besonderen. Überliefert ist 
sein Spruch: »Wenn Petrarca vom Lorbeer geschwärmt hat, dann des- 
wegen, weil er gut zu Würstchen und gebratenen Drosseln schmeckt: 
Ich kann an diesem Geschwätz nichts finden.«° So setzt er die Ginev- 
ra nicht vor einen Lorbeerstrauch, sondern vor einen Wacholderbusch. 
Jenseits des antipetrarkistischen Spotts kann man das Gemälde als ma- 
lerische Gegenposition zur Dichtung begreifen. Im Sinn von Leonardos 
Paragone-Schriften zeigt sich die Überlegenheit der Malerei über die 
Dichtung gerade im Bildnis einer begehrenswerten Frau, das in seiner 
Lebensnähe, Dauerhaftigkeit und Idealschönheit die Natur besser 
nachahmt und überbietet, als die Literatur dies könnte (vgl. Da Vinci/ 
Milanesi 1989: 19 u.a.). 

Bei aller Abgrenzung zu Petrarca nutzt Leonardo als erster Maler 
bewusst die petrarkistische Konstruktion, um eine bestimmte Affektbe- 
ziehung zwischen Figur und Rezipienten herzustellen: Die Figur 
scheint nahe und ist unerreichbar, ihr Blick ist auf gänzlich neuartige 


4. Vgl. Anm. 1. 
5. »Se (’Petrarca amo si forte il lauro, fu perch’egli è buon fralla salsiccia e 
tor(do); io no posso di lor ciancie far tesauro.« (Da Vinci/Richter 1970 II: 312, 1332) 
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Abbildung 1: Leonardo da Vinci: Ginevra de’Benci 


38,8 x 36,7 cm; National Gallery of Art Washington 


Weise aus dem Bild gerichtet und lasst sich dann vom Betrachter doch 
nicht einfangen. Es ist solch eine Intimität bei gleichzeitiger Distanz- 
nahme, die den gesamten Bildtypus fortan ausmachen wird. 

In ihrer starken Ausrichtung auf den Betrachter und in ihren Ver- 
lebendigungsstrategien sind Leonardos Frauenbildnisse und die seiner 
Nachfolger wesentlich dialogfähiger als das Bildnis Martinis, das Pet- 
rarca vor Augen gehabt haben wird. Dieser Wandel spiegelt sich auch 
in Pietro Bembos Sonetten auf sein Frauengemälde, die sich stark an 
Petrarcas ikonischen Sonetten orientieren. Im Gegensatz zu Petrarca 
ist Bembo im Blickkontakt mit der gemalten Frau, was, wie er bemerkt, 
für ihn gerade die Gefahr ausmacht, sich in dieser Beziehung selbst zu 
verlieren. Zudem spricht er die Figur direkt an und duzt sie sogar. All 
das entlastet sie jedoch noch nicht von dem eingangs erwähnten 
Hauptvorwurf, den Bembo wiederholt: »Se mercé ten prego, non ris- 
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pondi« (Bembo/Dionisotti 1996: 521f.) - »wenn ich Dich um Gnade bit- 
te, antwortest Du nicht.« 

Auch Bembo vergleicht das Verhalten der gemalten Figur mit dem 
einer petrarkistisch verehrten Frau, die den Mann anzieht, aber nicht 
erhort. Zur Rhetorik der Zeit gehort neben dem Frauenlob auch die 
Klage tiber die Seelenqualen, in welche Laura den Dichter stiirzt. 
Schon bei Petrarca löst nicht nur die Verehrte, sondern ebenfalls ihr 
Bild durch seine Unerreichbarkeit diese Schmerzensliebe aus. Aby 
Warburg hat sein Verhältnis zu Bildern einmal mit den Worten be- 
schrieben: »Du lebst und thust mir nichts« (nach Bredekamp 1991: 1). 
Die Kunstauffassung der petrarkistischen Dichter geht im Gegenteil 
davon aus, dass die Malerei dem Menschen etwas antut, weil sie allem 
Anschein zum Trotz letztendlich doch nicht lebt. Bembo erkennt dabei 
aber auch einen entscheidenden Vorteil der gemalten vor der lebendi- 
gen Geliebten: »almen, quand’io ti cerco, non t’ascondi« (Bembo/Dio- 
nisotti 1966: 521f.) - »wenigstens versteckst Du Dich nicht, wenn ich 
Dich suche.« 

Der Aspekt der angeblichen Verfügbarkeit ist zentral, weil er in 
Bembos platonisch geprägter Weltanschauung das gemalte Bild mit 
dem imaginären Bild vergleichbar macht (vgl. auch Shearman 1986: 
182f.; Cropper 1986: 182f.). So schreibt er ebenfalls in Sonett 19 über 
Bellinis »himmlisches und reines Bild«°, es ähnele demjenigen, das er 
von seiner Geliebten im Herzen gemeißelt habe. Auch in Castigliones 
1528 erschienenem »Hofmann« parallelisiert die Figur des Bembo die 
Entstehung und die Eigenschaften von Kunstwerk und Gedankenbild. 
Der Dichter eignet sich hier seine lediglich seelisch und geistig Gelieb- 
te an, indem er sie »in der Einbildung alles Irdischen entkleidet« (Cas- 
tiglione/Beyer 1996: 129f.)’, sich also ein inneres, immaterielles Bild 
von ihr macht (vgl. auch Belting 2001), vergleichbar laut Bembo mit 
eben dem künstlerischen Prozess, in dem ein Maler oder Bildhauer ein 
äußeres Bild schafft: »So macht er sie seiner Seele lieb und wert, ge- 
nießt sie inihr und hat sie Tag und Nacht, immer und überall bei sich, 
ohne je einen Verlust fürchten zu müssen.« (Castiglione/Beyer 1996: 
130)° 

Hier wird also die starke Affinitat zwischen der idea einer Geliebten 
und ihrem gemalten Bildnis benannt.? Beide sind im Gegenteil zur le- 


6. »imagine mia celeste e pura« (Bembo/Dionisotti 1966: 521f.). 

7. »dentro nella imaginazione la formi astratta da ogni materia« (Castiglione/ 
Barberis 1998: 432f.). 

8. »e cosí la faccia amica e cara all'anima sua, ed ivi la goda e seco l'abbia gior- 
no e notte, in ogni tempo e loco, senza dubbio di perderla mai« (Castiglione/Barberis 
1998: 433). 

9. Im »Hofmann« heißt es dazu, ein Gemälde steigere den Genuss realer weibli- 
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bendigen Frau immer da - sie können Wünsche erfüllen. Castigliones 
Bembo verherrlicht die Vorteile der nur geistigen Liebe mit dem Ar- 
gument, der Verliebte 


»wird weder den Schmerz des Abschieds, noch den der Trennung erdulden müssen, weil 
er seinen kostbaren Schatz stets im Herz eingeschlossen bei sich trägt, und weil sich 
seine Einbildungskraft im Geist ein viel schöneres Bild dieser Schönheit entwerfen wird, 
als sie in Wahrheit ist.« (Castiglione/Beyer 1996: 130)" 


Die Überlegenheit des imaginären Bildes über den Augenschein liegt 
in seiner Fähigkeit zur Allgemeingültigkeit, zeigt es doch statt des ei- 
nen unverwechselbaren Menschen die erdachte ideale Summe vieler 
Schönheiten. Es ist dieser in einem einzigen Vorstellungsbild verbor- 
gene Plural, der den Liebhaber von der einzelnen Frau und damit von 
der äußeren, natürlichen Welt unabhängig macht. Das Gedankenbild 
kann in der Theorie von Castigliones Bembo also das Subjekt gegen 
genau jene fesselnden Liebesnöte immunisieren, denen sich die Laura- 
liebe und auch der junge Bembo früher einmal verschrieben hatten: 


»wenn er [der Liebende, Anm. der Verf.] sich der Erwägung hingibt, eine wie harte Fes- 
sel es sei, auf die Betrachtung der Schönheit eines einzelnen Körpers beschränkt zu 
bleiben. Um sich daher aus dieser Enge zu befreien, wird er dieser Schönheit in seinen 
Gedanken nach und nach so viele Zier beilegen, dass er durch Aufeinanderhäufung aller 
Schönheiten eine einzige alles zusammenfassende Vorstellung gestaltet [...] und so wird 
er nicht mehr die einzelne Schönheit einer einzelnen Frau, sondern die allgemeine, die 
jeden Körper schmückt, betrachten und, von diesem hellen Licht geblendet, gegen das 
mindere gleichgültig werden und, weil er in einer erhabeneren Flamme erglüht, alles 
mißachten, was er früher so hoch geschätzt hat.« (Castiglione/Beyer 1996: 130)" 


cher Schönheit, weil der Betrachter diese durch das Kunstwerk geistig - also im inneren 
Bild - besser verstehen könne (vgl. Castiglione/Beyer 1996: 56; Castiglione/Barberis 
1998: 109f.). 

10. »[...] ché chiuso nel core si portera sempre seco il suo precioso tesoro ed 
ancora per virtü della imaginazione si formerä dentro in se stesso quella bellezza molto 
pid bella che in effetto non sara« (Castiglione/Barberis 1998: 433). 

11. »il che gli succedera, se tra sé andera considerando come stretto legame sia il 
star sempre impedito nel contemplar la bellezza d’un corpo solo; e perö, per uscire di 
questo cosi angusto termine, aggiungerä nel pensier suo a poco a poco tanti ornamenti, 
che cumulando insieme tutte le bellezze fara un concetto universale e ridurra la moltitu- 
dine d’esse alla unita [...] cosi non pid la bellezza particular d’una donna, ma quella 
universale, che tutti i corpi adorna, contemplara: onde offuscato da questo maggior lu- 
me, non curerà il minore, ed ardendo in pid eccellente fiamma, poco estimara quello che 
prima avea tanto apprezzato« (Castiglione/Barberis 1998: 433f.). 
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Hier trifft sich, freilich ohne das Versprechen der Schmerzlinderung, 
die Konstruktion des imaginären mit der des künstlerischen Bildes, das 
dem antiken Topos zufolge ebenfalls Naturüberbietung durch die 
Summierung vieler realer Schönheiten anstrebt und so mit den belle 
donne um Zuwendung konkurriert.** 

Solch übermenschlicher Anspruch auf Vollkommenheit erklärt die 
durchgängige Idealisierung der Frauenfiguren in den Liebesbildnissen 
im Cinquecento. Schon Jacob Burckhardt bemerkte, in der Nachfolge 
Giorgiones 


»erhob sich glänzend die venezianische Bella, die Darstellung einer ungenannt geblie- 
benen oder später willkürlich benannten Schönheit in reicher Modetracht oder Phanta- 
sietracht. Die Frage: wieweit Porträt? wieweit Ideal? gehört zu den anmutigsten Geheim- 
nissen der italienischen Kunstgeschichte.« (Burckhardt 1919: 220) 


Diese Ambivalenz ist konstitutiv: Die Werke meinen zwar in der Regel 
eine bestimmte Frau, haben jedoch im Gegensatz zu Männerporträts 
der Zeit keinen mimetischen Charakter. Der völlige Verzicht auf das 
Postulat äußerer Ähnlichkeit führte beispielsweise dazu, dass sich 
selbst Isabella d’Este 1534 auf einem Tiziangemälde von einem um 
Jahrzehnte jüngeren Straßenmädchen vertreten ließ (vgl. Cropper 
1986: 176ff.). 

Das weibliche Idealbildnis der Renaissance soll nicht eine be- 
stimmte Frau abbilden, sondern den Betrachter gewinnen, indem es 
der idealen Geliebten in seinem Kopf Gestalt verleiht. Das ist ein 
wechselseitiger Prozess, überlagern schließlich die gemalten Bilder, 
ähnlich wie heute der Film zum Buch, wiederum die literarischen und 
imaginären Bilder. Auf diese Form gebende Kraft der visuellen Kunst 
vertrauen die Maler, ist doch auf ihrer Seite der Vorteil der größeren 
Einheit: Würden Petrarcas Leser seine Laura malen, gäbe es viele sehr 
verschiedene Bilder, unterhielten sich jedoch mehrere Betrachter über 
dasselbe allen bekannte Frauengemälde, so könnten sie sich schneller 
verständigen. 

Zwischen den gedanklichen und gemalten Wunschbildern besteht - 
Bembo zum Trotz - ein entscheidender Unterschied, den die Künstler 
und ihre Theoretiker immer wieder betonen: Die Gemälde sind phy- 
sisch anwesend, man kann sie anfassen, mit auf Reisen nehmen, oder, 
wie Leonardo berichtet, sogar küssen (Da Vinci/Milanesi 1989: 16). Sie 


12. Bereits Sokrates nannte es als Aufgabe der Kunst, die Schönheit vieler Perso- 
nen zu einer Figur zu verschmelzen. Zeuxis, Ahnvater der Malerei, gebrauchte mehrere 
reale Körper für den einen idealen. In der Renaissance weit verbreitet war die Legende, 
wie er fünf Jungfrauen als Modelle bestellte, um für sein Bild der Helena von jeder nur 
den schönsten Körperteil zu malen (vgl. z.B. Kris/Kurz 1980: 69f.). 
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sind Sehnsuchtsbilder, und doch von dieser Welt. So nimmt ein Lie- 
besbildnis eine prekäre Stellung zwischen innerem und äußerem Er- 
fahrungsraum ein: Es soll besser, schöner, verfügbarer sein als eine 
real existierende Geliebte und zugleich greifbarer und dauerhafter als 
das flüchtige Bild der Fantasie. 


Abb. 2: Giorgione: Laura Abb. 3: Sebastiano del Piombo: 
Frauenbildnis 


41 X 33,6 cm; Kunsthist. Museum Wien 76x 60cm; Gemäldegalerie Berlin 


Betrachtet man die Malweise, so fällt auf, wie sehr die Maler darauf ab- 
zielen, dass ihre Figuren als vollwertiges Gegenüber wahrgenommen 
werden, dass sie also quasi »lebendig vor Augen stehen«. Dies zeigen 
zwei Bildnisse in direkter Nachfolge der Ginevra, nämlich Giorgiones 
Laura und Sebastiano del Piombos daraus abgeleitetes Mädchenbild."3 
Motivisch wird auch hier die Lauraliebe behandelt: Giorgiones Figur 
sitzt vor einem Lorbeerstrauch, Sebastianos Frau hatte in erster Fas- 
sung Lorbeer hinter ihrem Kopf. 

Doch sind es keine Gedankenbilder, keine irrealen Erscheinungen, 
die zu sehen sind. Im Gegenteil strahlen beide Frauen eine massive 
körperliche Präsenz aus. Zu diesem Zweck der Verlebendigung und 
Vergegenwärtigung betonen beide Künstler durch gezielten Einsatz der 
Ölfarbe die Stofflichkeit der dargestellten Materialien. Quasi greifbar 


13. Zu Giorgiones »Laura« (datiert 1506) im Wiener Kunsthistorischem Museum 
zuletzt Kat. Giorgione 2004: 197f. Zu Sebastiano del Piombos um 1511/1512 entstan- 
denem Mädchenbildnis in der Berliner Gemäldegalerie vgl. Vahland 1999. 
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werden der schwere rote Samt, der leichte transparente Schal, das 
diinne Unterhemd, die Pelze, die mit feinen Pinselstrichen Haar fiir 
Haar wieder gegeben sind. Die Berührung von Pelz und Haut, großflä- 
chig bei Giorgione, dezent, aber an zentraler Stelle bei Sebastiano, ap- 
pelliert über das Auge an den Tastsinn des Betrachters. Die gemalten 
belle donne suggerieren ihm Leibhaftigkeit und die Möglichkeit, auf 
Tuchfühlung zu gehen. Diese Art des indirekten Körperkontaktes 
macht die Bilder auf wortlose Art dialogfähig. Hinzu kommt, dass die 
im Simonidischen Sinn stummen Poesien keineswegs taub sind: Die 
Figuren haben ein offenes, unverdecktes Ohr für den Betrachter und 
Sprecher, der vor ihnen steht. 

Da diese norditalienischen Maler den Petrarkismus außer als Motiv 
auch als Kunst- und Kommunikationsform nutzen, bleiben die Frauen- 
figuren zweideutig wie Petrarcas Laura - aufjede Annäherung an den 
Mann vor dem Bild folgt eine Abweisung. Bevor Sebastianos Mädchen 
der Mantel ganz von den Schultern rutscht, fängt sie ihn noch schnell 
vor der Brust auf. Mit der Rechten weist sie auf ihr Herz, ein Zeichen 
ihrer Zuneigung, während ihr linker Arm wie eine Schranke die Un- 
überwindbarkeit des Bildrandes verstärkt. Giorgiones Frau präsentiert 
zwar eine Brust, schaut aber nicht uns an, sondern jemanden links vom 
Rahmen. Ob sie den Mantel an- oder doch auszieht, bleibt offen. Sie ist 
fähig zur Bewegung, Leonardo zufolge ein Merkmal sowohl von Leben- 
digkeit als auch ein Zeichen von Autonomie der Malerei (Da Vinci/ 
Milanesi 1989: 124ff.). Was die Figur tut und lässt, ist vom Betrachter 
nicht steuerbar. Die Bildnisse sind also aus Sicht der Künstler längst 
nicht so verfügbar wie die imaginären Bilder, von denen Bembo 
spricht. 

Das Spiel der Verlebendigung durch Bewegungsabläufe, durch 
haptische Reize und durch scheinbares Gehör lässt sich auf ein gesi- 
chertes Geliebtenbildnis zurückführen, Leonardos um 1490 entstande- 
nes Bildnis der Cecilia Gallerani und ihres Hermelins (vgl. z.B. Garrard 
1992: 59-85). Die beiden Figuren agieren als Einheit. Ihre geballte 
Aufmerksamkeit gilt einem Gegenüber jenseits des rechten Bildrandes, 
der vermutlich als der Besteller Lodovico zu denken ist. Ihm hält das 
Tier in Verlängerung des rechten Zeigefingers der Frau seine Tatze 
wie zum Handkuss hin. Die gemeinsame Geste drückt dabei ein Maxi- 
mum an Lebendigkeit aus: Die Frau muss den Pulsschlag des Herme- 
lins spüren, das Hermelin den Herzschlag der Frau. Tastsinn und Seh- 
sinn ergänzen und verstärken einander; die Vertikale verbindet das 
Schauen mit dem Berühren. Den Betrachter vor dem Bild scheint die 
Frau zu ignorieren. Doch diese Zurückweisung hebt das Tier auf, das 
an ihrer Stelle den Kontakt aufnimmt. Ihm gelingt es, jeweils ein Auge 
und ein Ohr dem Mann neben dem Bild zu widmen und eines dem Be- 
trachter vor dem Rahmen. 
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Abbildung 4: Leonardo da Vinci: Cecilia Gallerani 


54,8 X 40,3 cm; Czartoryski Museum Krakau 


Zum eigenen Sprechen jedoch reicht es auch in diesem Kunstwerk 
wieder nicht. So preist der Dichter Bernardo Bellincioni das Bildnis 
zwar in höchsten Tönen für seine Naturüberbietung. Aber dann macht 
er Leonardo den alten Vorwurf: »con sua pittura / La fa che par che as- 
colti, e non favella« (Bellincioni/Shell/Sironi 1992: 49f.) - »seine Male- 
rei macht den Eindruck, dass sie zuhört und nicht spricht.« Solange 
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man sich ganz im Kontext der petrarkistischen Liebesbildnisse bewegt, 
ist die alte Klage der Dichter nicht aus der Welt zu schaffen. Die gemal- 
te Frau ist immer so vielversprechend und so unnahbar, so zuhorend 
und so stumm wie es Petrarcas Laura war, die ja durch ihre Schweig- 
samkeit den Mann erst zum wortgewaltigen, sich selbst findenden und 
erfindenden Dichter machte. Und solange die Maler ihre Kunst bereit- 
willig mit weiblicher Verführungskraft analogisieren, stehen sie unter 
Täuschungsverdacht und müssen sich Sprachlosigkeit als intellektuel- 
len Mangel nachsagen lassen (vgl. auch Cropper 1986: 176). So korri- 
giert noch Ludovico Dolces Figur des Aretino seinen Dialogpartner Fa- 
bio, wenn der von der Ausdrucks- und Affektfähigkeit gemalter Figu- 
ren spricht: »Sembra bene; ma pero non favallano né fanno quegli altri 
effetti.« (Dolce/Barocchi 1960: 153) — »Das scheint nur so, aber sie spre- 
chen nicht und haben auch nicht die anderen Affekte.« 

Den Vorwurf der Sprachlosigkeit entkräfteten die Maler schöner 
Frauen erst, als sich in den religiösen Wirren nach dem sacco di Roma 
das Sujet der petrarkistischen Bildnisse verändert. Vor allem Sebastia- 
no del Piombo malt nun keine stummen Mädchenbildnisse mehr, son- 
dern porträtiert - ohne das Format zu ändern - die Protagonistinnen 
der spiritualistischen Reformbewegung aus dem Umkreis von Juan de 
Valdes. In der Öffentlichkeit verkörperten adlige Autorinnen wie Giulia 
Gonzaga und Vittoria Colonna diese heterodoxe Strömung, die ein 
asketisches Reinheitsideal und eine verinnerlichte Frömmigkeit pre- 
digte (vgl. Firpo 1993). Es sind also hoch gebildete Frauen, die nunin 
die Verehrungsbilder einziehen - und den Betrachter zur allein selig 
machenden Christusliebe verführen wollen. 

In diesem Zusammenhang gewinnt die alte Rede vom himmlischen 
Frauengemälde einen ganz neuen Zug (vgl. auch Krüger 2001: 220ff.). 
Immer noch ist eine weltliche Frau Trägerin dieser Ideen, doch dienen 
sie nun einem bestimmten spirituellen Zweck, der Liebe zum Göttli- 
chen. Bedenkt man, dass auch der »Canzoniere« Petrarcas sich zu ei- 
nem guten Teil in morte abspielt, so ist diese Entwicklungsmöglichkeit 
der Lauraliebe schon immanent. Sebastianos Idolschöpfung der schö- 
nen Frau als Vorbild der innerkatholischen Reform entspricht dem Be- 
dürfnis der Zeit nach religiöser Reinigung. Die Bücher lesende und pub- 
lizierende Idealfrau verheißt dem Betrachter genau das, was Petrarca 
von seinem Laurabildnis nicht bekam: »voce ed intellecto«, geistigen 
Austausch und Bereitschaft zum »ragionar«. Es ist diese intellektuell 
erweiterte Dialogfähigkeit der Malerei, die das außergewöhnliche Sujet 
der lesenden, schreibenden und verstehenden Frau aus künstlerischer 
Perspektive im alten Streit mit der Dichtung so attraktiv macht: Solch 
ein Motiv kann die Malerei zum Sprechen bringen. 

Nicht zufällig entzündet sich die kunsttheoretische Diskussion zum 
Paragone Mitte des Jahrhunderts ausgerechnet an den donne di lettere. 
In seiner Verknüpfung der beiden für das künstlerische Selbstbewusst- 
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sein so wichtigen Topoi Schönheit und Gelehrsamkeit schien dieses 
Thema geeignet, den Charakter und die Funktionen der Malerei grund- 
sätzlich zu verhandeln. So stellt Benedetto Varchi seinen »Due lezzio- 
ni« ein programmatisches Gedicht Michelangelos an Vittoria Colonna 
voran (vgl. Varchi/Mendelsohn 1982: g6ff.). Ferner diskutiert er den 
Paragone von Bildhauerei und Malerei ausgerechnet an Sebastianos 
Giuliabildnis, das in einer Version auf Stein gemalt ist (vgl. ebd.: 
129f.)*4. Hier wird der Dichtung nach wie vor die Rolle des Leitmediums 
im Kunsturteil zugewiesen, denn Varchi beruft sich dabei auf ein aner- 
kennendes Bildgedicht von Francesco Maria Molza. Sebastiano wird 
also von den Männern des Wortes dafür gelobt, die Künste miteinander 
versöhnt zu haben. Das erreicht er mit einem Bildnis der angeblich 
schönsten Frau der Welt - dem »göttlichen Gemälde« (Vasari) der 
gebildeten Kirchenreformerin Giulia Gonzaga, die wie keine andere die 
Vereinbarkeit von Theorie und Erscheinung, spiritueller Idealität und 
politischer Praxis, Ewigkeitserwartung und irdischem Leben, Tugend 
und Leidenschaft verkörpert. Ein geeigneteres Sujet, um dies alles 
auch für die Malerei zu beanspruchen, lässt sich kaum finden. 

Es gilt also weiter die alte diskursive Verbindung von Liebe und 
Malerei, schöner Kunst und schöner Frau. Auf der Suche nach einem 
zeitgemäßen Kunstideal, das auf den religiösen Umbruch reagieren 
kann, ist die noch junge Gattung des anbetungswürdigen femininen 
Einzelbildnisses Mitte des Cinquecento von besonderem Interesse, da 
sie zwischen Realem und Utopischem vermitteln kann und die Welt- 
lichkeit der Figur mit einem subtil sakralen Anspruch verknüpft. 

Doch wird die intime Zweisamkeit von bella figura und Betrachter 
gestört, wenn mit der Heilandverehrung ein transzendentes Drittes 
hinzukommt, auf das sich nun das Begehren richten soll. So zerbricht 
die Illusion der Leibhaftigkeit und der Gegenliebe der Bilder, obwohl 
ihre Sprachfähigkeit immer raffinierter konstruiert wird. Für einen 


14. In Sebastianos Werk ist die Auseinandersetzung mit der Skulptur von zentraler 
Bedeutung. Leider können an dieser Stelle die komplexen kunsttheoretischen Implika- 
tionen des Paragone von Bildhauerei und Malerei im Zusammenhang mit Frauenbildern 
nicht ausgeführt werden. Hingewiesen sei nur auf Petrarcas Anspielung auf Pygmalion in 
Sonett 78 zu Martinis Laura-Gemälde (Petrarca/Förster 2002: 142). Das Giulia-Bildnis von 
del Piombo ist mehrfach kopiert worden, auch von Sebastiano selbst. Das Original von 
1532 ist vermutlich nicht erhalten. Für einen Überblick über die verschiedenen Fassun- 
gen vgl. Roggeri 1990: 60ff. 

15. »Sebastiano schuf jenes Bildnis im Verlauf eines Monats, und dank der himm- 
lischen Schönheit jener Frau und einer dermaßen geschulten Hand wurde es ein göttli- 
ches Gemälde.« (Vasari/Irlenbusch 2004: 26f.) - »egli in termine d'un mese fece quel 
ritratto, il quale, venendo dalle celesti bellezze di quella signora e da cosi dotta mano, 
riusci una pittura divina« (Vasari/Barocchi 1965: 97). 
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kurzen historischen Moment mag es scheinen, als könne der Petrar- 
kismus aufgehen im Spiritualismus, der in der Christusliebe ebenfalls 
ein verinnerlichtes Liebesideal pflegt. Aber die informelle Reformbe- 
wegung scheitert, und das Regelwerk des Konzils von Trient lasst kei- 
nen Raum fir eine halb sakrale, halb private Bilderverehrung. 

Fur die affektive wie intellektuelle Selbstfindung des Subjekts um 
1500 war in Anlehnung an Petrarca das Wechselspiel von imaginärem, 
lyrischem und gemaltem Frauenbild noch konstitutiv. Die Malerei 
nimmt diesen Dreierbund zur Steigerung ihrer Wirkungsmacht in sich 
auf, kann sie doch so den Rezipienten mit dem einen zugleich ideal- 
schönen wie besonderen Bild konfrontieren. Im Institutionalisierungs- 
prozess Ende des Jahrhunderts dann ist die innerweltlich orientierte 
Form des poetischen Bildnisses nicht mehr gefragt. 

Doch die idealisierte Frauenfigur als verfügbares Wunschbild für 
den Betrachter, als zugleich materialer Ausdruck und Antrieb innerer 
Sehnsuchtsbilder, aber auch als Spiegelfläche für Schmerz und Schre- 
cken, lebt nach über die Gestalt der femme fatale im ausgehenden 
19. Jahrhundert bis in die Inszenierung der Popdiven unserer Zeit. 
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»Eine Art Wahnsinn«. 
Intellektuelle Anschauung und 
Goethes Schriften zur Metamorphose 


JOCELYN HOLLAND 


1. Augen des Geistes 


Im Zentrum von Goethes botanischen Forschungen steht eine Theorie 
der Metamorphose. Diese soll empirische Beobachtungen, die kaum 
auf einen Nenner zu bringen sind, auf ein und dasselbe Urphanomen 
zurückführen, welches wiederum, wie Goethe sagt, nur mit »den Augen 
des Geistes« zu sehen ist. Jene intellektuelle Anschauung, die die Illu- 
sion einer Aufhebung der zeitlichen Natur und wirklichen Zeit gestat- 
ten würde, ohne die natura naturans der natura naturata zu opfern, war 
eine Vorstellung, mit der er schon seit der Zeit seiner ersten botani- 
schen Abhandlung von 1790 nicht mehr vollauf zufrieden war. Dieses 
theoretische Unbehagen machte sich im Laufe der Jahre mehr und 
mehr geltend, bis Goethe 1828, in seinem letzten botanischen Aufsatz 
zur Spiraltendenz, eingestand, wie schwierig, ja geradezu unmöglich es 
für ihn sei, empirische Beobachtungen zum vertikalen und spiralförmi- 
gen Wachstum in eine intellektuelle Anschauung umzusetzen. 

Für Goethe war die intellektuelle Anschauung eine im emphati- 
schen Sinne poetische Tätigkeit: Wurde sie auf die rechte Weise aufge- 
fasst, konnte einer vorgestellten Pflanze dieselbe Notwendigkeit zu- 
kommen wie einer empirisch vorhandenen. Wie hinlänglich nachge- 
wiesen wurde, erhielt Goethes Denken über eine mögliche Verbindung 
von Kunst und Natur (oder Kunst und Wissenschaft) entscheidende 
Anregungen durch Kants »Kritik der Urteilskraft« von 1790 (vgl. Förs- 
ter 2002). Beispielsweise beschreibt Gottfried Körner in einem Brief an 
Schiller (datiert auf den 6. Oktober 1790), wie er kürzlich während ei- 
nes Besuchs bei Goethe mit ihm unvermutet einige »Berührungspunk- 
te« mit Kants Kritik der teleologischen Urteilskraft entdeckt habe und 
wie sie ihr gemeinsames Interesse an Kant dazu genutzt hätten, »nicht 
nur über die Natur«, sondern auch über die Kunst zu philosophieren 
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(vgl. Schiller 1943f., 34.1: 32-33). Die aufs Engste miteinander verbun- 
denen Tatigkeiten einerseits des Wissenschaftlers, der Beobachtungen 
macht und den empirischen Augenschein arrangiert und interpretiert, 
andererseits des Künstlers, der sich Pflanzen vorstellen kann, die nicht 
weniger wirklich als die um ihn herum sind, diese beiden Tätigkeiten 
umschreiben Goethes Zugang zur Natur. Die folgenden Seiten versu- 
chen zu zeigen, wie eine unscheinbare, aber dennoch folgenreiche Dy- 
namik in Goethes literarischen und wissenschaftlichen Schriften zur 
Metamorphose der Pflanzen am Werke ist. Von der ersten botanischen 
Abhandlung bis hin zum letzten Werk über die Spiraltendenz macht 
sich auf unterschiedliche Weise ein Element der Kontingenz geltend. 
Dieses Element ist als eine Art gegenläufige Kraft zu den vorhersehba- 
ren Ergebnissen der Anschauung wirksam, wodurch der beständige 
und gesetzmäßige Gang von Wandel und Entwicklung, so wie er sich 
dem Auge des Geistes darbietet, bedroht wird. 

Goethes Aufsatz »Die Metamorphose der Pflanzen« (1790) ging aus 
der »Entdeckung« der Urpflanze hervor. Die Urpflanze war keine be- 
stimmte Pflanzenart, wie Goethe einst erhofft hatte, sondern vielmehr 
ein Typus, der als Erklärungsmodell für die Pflanzenentwicklung he- 
rangezogen werden kann." Goethes Theorie der Metamorphose hat 
seit der Zeit ihrer Veröffentlichung bis heute völlig unterschiedliche 
Reaktionen ausgelöst. Obwohl Goethe den Aufsatz auf Grundlage sei- 
ner eigenen empirischen Beobachtungen erstellte, sind viele seiner Be- 
griffe und Beobachtungen alles andere als neu.” Das Werk ist nicht 
insofern scharfsinnig, als hier die Metamorphose der Pflanzen selbst 
entdeckt worden wäre, sondern vielmehr durch Goethes einzigartige 
Weise, diese mit »den Augen des Körpers« und zugleich mit »den Au- 
gen des Geistes« zu sehen (durch das also, was er bei Christian Wolff 
noch vermisst hatte) (vgl. HA 13: 32-34), so dass das empirische Phä- 
nomen trotz all seiner Vielgestaltigkeit dennoch mit der Idee der Pflan- 
ze zur Deckung kommt. Goethes Begriff der Metamorphose verlangt, 
dass das geistige und körperliche Auge zwischen dem empirischen 
Phänomen und dem angeschauten Urphänomen hin und herwechseln. 
Der Beobachter muss die einzelnen Erscheinungen des Phänomens in 


1. Goethe versteht die Idee als unabhängig von Raum und Zeit; aus diesem 
Grund sind »Simultanes und Sukzessives« in einer Idee »innigst verbunden, auf dem 
Standpunkt der Erfahrung hingegen immer getrennt« (HA 13: 31). 

2. Adolf Portmann weist darauf hin, dass der eigentliche Gedanke hinter Goethes 
lakonischer Grundaussage zum Urphänomen, »Alles ist Blatt«, von dem englischen Natu- 
ralisten Nehemiah Grew bereits im Jahr 1672 ausgesprochen wurde. Das wiederum heißt, 
dass Grew unterschiedliche Pflanzenorgane mit einer einzigen Vorstellung vom Blatt ver- 
band, dabei freilich nicht den Sprung vom empirischen Augenschein zu einer rein intel- 
lektuellen Anschauung wagte (Portmann 1987: 135). 
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einer Reihe, und dies vorwärts wie rückwärts, ablaufen lassen, so als 
ginge es um einzelne Filmbilder, und er muss sie gleichzeitig in ihrer 
Ganzheit erfassen. Ein solches Sehen, das den Übergang von der 
empirischen Beobachtung zur theoretischen Behauptung des Meta- 
morphosen-Aufsatzes umfasst, wird möglich, sobald man sich den 
Übergang zwischen zwei aufeinander folgenden Stadien der Pflanzen- 
entwicklung vorstellt, die nicht in Echtzeit zu beobachten sind. 

Als der Aufsatz zur Metamorphose veröffentlicht wurde, war Goe- 
thes Konzeption des Sehens noch nicht gänzlich ausgearbeitet, auch 
wenn sie für das Verständnis des Textes entscheidend werden sollte. 
Erst in einem kleinen, drei Jahre später geschriebenen Aufsatz widmet 
sich Goethe ausschließlich diesem Problem, das nichts Geringeres als 
die Methode allen wissenschaftlichen Experimentierens betrifft. Mit 
besonderer Berücksichtigung der Botanik und Optik zielt »Der Versuch 
als Vermittler zwischen Subjekt und Objekt« (1793) auf das fundamen- 
tale Problem, wie ein tätiges, sehendes Subjekt in seiner Konfrontation 
mit dem Objekt des wissenschaftlichen Versuchs gedacht werden kann. 
Goethe favorisiert hier den zusammengesetzten Versuch, der mehrere 
»Reihen« kleinerer Versuche enthält, denn er »stellt die Formel vor, 
unter welcher unzählige einzelne Rechnungsexempel ausgedrückt 
werden« (HA 13: 18). Goethe betrachtet deswegen die mathematische 
Erkenntnis als die höchste Erkenntnisweise, die zudem am besten die 
Ergebnisse eines Versuchs auszudrücken vermag. Die diskursive 
Funktion mathematischer Beweise versteht er eher als detaillierte Dar- 
legungen denn als Argumente (vgl. HA 13: 19). Seine Beschreibung des 
Versuchs, in dem der Beweis ein diskursiver Spiegel der ganzheitlichen 
Anschauung ist, entspricht der Theorie der Metamorphose. Die Meta- 
morphose wird also erst im synthetischen Überblick auf das Phänomen 
anschaulich. Versuch wie Theorie hängen gänzlich von der Einheit 
zwischen dem Ganzen und seinen Teilen ab, und die Notwendigkeit ei- 
ner Wiederholung tut dieser Beziehung keinesfalls Abbruch. Die Wie- 
derholung (re)produziert vielmehr das Phänomen im Geist des Beob- 
achters und bestätigt ihm die Richtigkeit seiner Anschauung.* 

Goethes Gedicht »Die Metamorphose der Pflanzen« (1798) veran- 
lasst den Leser zusammen mit dem lyrischen Ich und dessen Begleite- 
rin zu einer ähnlichen gedanklichen Übung: »Werdend betrachte sie 


3. Nach Eckart Förster kann eine erfolgreiche Anschauung nur folgendermassen 
stattfinden: »First, we must follow a natural process completely, from beginning to end. 
Second, this process must then be held together, as it were, and viewed as a whole, as a 
single phenomenon« (Förster 2001: 92). 

4. »When we are able to survey an object in every detail [...] grasp it correctly 
and produce it again in our mind [...] we can say that we intuit it in a real and higher 
sense« (Förster 2001: 93). 
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nun, wie nach und nach sich die Pflanze, / Stufenweise gefiihrt, bildet 
zu Bluten und Frucht« (ebd.: 9-10). Konzipiert als ein padagogisches 
Gedankenexperiment zu den Etappen der Pflanzenentwicklung als 
Manifestationen des Urphänomens, verhehlt es nicht, wie viel es den 
Aufsätzen zur Metamorphose der Pflanzen und zum Versuch schuldet. 
Auch wenn man die Elegie als ein Mittel des wissenschaftlichen Den- 
kens zumeist nicht ernst genommen hat, war Goethe mit genau diesem 
Problem beschäftigt. Ein Jahrzehnt vor Veröffentlichung der Elegie 
wird in seinen Tagebüchern und Briefen mit Blick auf seine botani- 
schen Studien die Frage aufgeworfen, welche Rolle die wissenschaftli- 
che Theorie in der Dichtung spielen kann. In einem Brief an Charlotte 
von Stein vom 17. Mai 1787, in dem Goethe den Wert der Urpflanze mit 
dem »Geheimnis der Pflanzenerzeugung und Organisation« gleichsetzt, 
legt er nahe, sie könne auch noch zu andere nützlichen Anwendungen 
taugen. Beispielsweise könne, wer den »Schlüssel« zur Urpflanze ver- 
stehe, Pflanzen erfinden, so dass 


»die, wenn sie auch nicht existieren, doch existieren könnten und nicht etwa malerische 
oder dichterische Schatten und Scheine sind, sondern eine innerliche Wahrheit und Not- 
wendigkeit haben. Dasselbe Gesetz wird sich auf alles übrige Lebendige anwenden las- 
sen.« (LA 9A: 365)? 


Goethes Vorstellung von der Urpflanze gleitet zwischen wissenschaftli- 
chen und poetischen Diskursen hin und her und stellt zudem in Aus- 
sicht, eine vorgestellte Pflanze, wenn sie nur dem richtigen Modell der 
Zeugung und Organisation entspricht, könne dieselbe »Wahrheit« und 
»Notwendigkeit« haben wie eine empirische. In den Aufsätzen »An- 
schauende Urteilskraft« und »Einwirkung der neueren Philosophie« 
erkundet Goethe, inwiefern seine Lektüre Kants, der ästhetische und 
teleologische Urteile ein und demselben Urteilsvermögen zuschreibt, 
sein älteres Vorhaben bestätigt, Kunst und Natur in ihrer Verbunden- 
heit zu betrachten. Bereits im Aufsatz »Einfache Nachahmung der 


5. Der Kommentar legt nahe, Goethe habe das Briefdatum fingiert, um sich auf 
ein beigefügtes zusätzliches Dokument zu beziehen, und das eigentliche Datum des Ab- 
fassung sei der 8. oder 9. Juni 1787. 

6. Goethe entwarf diese beiden Aufsätze im Jahr 1817, veröffentlicht wurden sie 
dann 1820 in einer Neuausgabe seiner morphologischen Schriften. In »Einwirkung der 
neueren Philosophie« beschreibt er, welch Freude er empfand, als er bei Kant lesen 
konnte, »Dichtkunst« und »vergleichende Naturkunst« seien eng verbunden und dersel- 
ben Urteilsform zugehörig: »Hier sah ich meine disparatesten Beschäftigungen neben- 
einandergestellt, Kunst und Naturerzeugnisse eins behandelt wie das andere, ästheti- 
sche und teleologische Urteilskraft erleuchteten sich wechselweise« (HA 13: 27). In »An- 
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Natur, Manier und Stil«, erschienen 1789 in der Februarnummer der 
Zeitschrift »Der Teutsche Merkur«, befürwortet Goethe mit besonderer 
Berucksichtigung der Botanik das Ideal eines Kunstlers als Wissen- 
schaftler.” Zur Frage steht daher, auf welche Weise wissenschaftliche 
und poetische Sprache bei Goethe in Beziehung treten. Bei seiner Lek- 
türe von Kants »Kritik der Urteilskraft« und während seiner nächtli- 
chen Unterredungen mit Schiller kommt Goethe zu dem Ergebnis, die 
beiden Sphären seien im Sinne begrifflicher und poetischer Probleme 
miteinander verbunden. 

Die angeführte Elegie bringt eine wissenschaftliche Idee (oder An- 
schauung) in eine poetische Form und erfindet eine Pflanze, die, weil 
sie Goethes Theorie der Metamorphose (als »Schlüssel« zur Urpflanze) 
folgt, tatsächlich »existieren könnte«, ohne dass man dabei »poetischen 
Schatten und Illusionen« erliegen muss. Die Tagebucheinträge, in de- 
nen Goethe die Daten zur Niederschrift der Elegie festhielt (17. und 18. 
Juni 1798), weisen überdies darauf hin, dass er sich an Diskussionen 
über die dichterische Darstellung wissenschaftlicher Theorien beteilig- 
te. Die Briefe an Neuenhahn und Knebel, die er während der Folge- 
monate schrieb, vertiefen zudem das Problem der Elegie. Seinem Brief 
an Neuenhahn vom 14. September legte Goethe sowohl das Gedicht als 
auch einen Hinweis auf dessen begriffliche Hintergründe bei: 


»Vor einiger Zeit kam ich auf den Gedanken die Idee von Metamorphose der Pflanzen, 
durch dichterischen Vortrag, noch weiter zu verbreiten und ich lege hier den Versuch 


schauende Urteilskraft«, beschreibt Goethe, wie wir uns, »durch das Anschauen einer 
immer schaffenden Natur, zur geistigen Teilnahme an ihren Produktionen würdig« ma- 
chen, weshalb ihn nichts mehr daran hindern konnte, Kants »Abenteuer der Vernunft« zu 
bestehen (HA 13: 30-31). Eckart Förster widmet sich den weit reichenden Folgen von 
Goethes Reaktion auf das »Abenteuer der Vernunft«, was sich auf die Paragraphen 80 und 
81 in der »Kritik der Urteilskraft« bezieht. 

7. »Es ist offenbar, daß ein solcher Künstler nur desto größer und entschiedener 
werden muß, wenn er zu seinem Talente noch ein unterrichteter Botaniker ist: wenn er, 
von der Wurzel an, den Einfluß der verschiedenen Teile auf das Gedeihen und den 
Wachstum der Pflanze, ihre Bestimmung und wechselseitige Wirkungen erkennt; wenn er 
die sukzessive Entwicklung der Blätter, Blumen, Befruchtung, Frucht und des neuen 
Keimes einsiehet und überdenkt. Er wird alsdenn nicht bloß durch die Wahl aus den Er- 
scheinungen seinen Geschmack zeigen, sondern er wird uns auch durch eine richtige 
Darstellung der Eigenschaften zugleich in Verwunderung setzen und belehren« (HA 12: 
33). 

8. »18. Metamorphose der Pflanzen. Gedichte in Ordnung. Nachmittags bey Prof. 
Fichte. Abends zu Schiller, über die Möglichkeit einer Darstellung der Naturlehre durch 
einen Poeten«. Goethe: Tagebücher, Juni 1798, 20 (vgl. WA III: 2, 212). 
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bey. Linne war liberal genug auch den Dichter unter denjenigen zu nennen welche der 
Wissenschaft förderlich seyn könnten, ich wünsche daß mir diese gute Absicht nicht 
ganz mißlungen seyn möge.« (WA IV:13, 271-272) 


Der Brief weist der Elegie eine doppelte Rolle an: Zum einen soll sie 
den Begriff der Pflanzenmetamorphose für ein breiteres Publikum ver- 
ständlich machen, zum anderen soll sie der Wissenschaft nützlich sein. 
Goethe, der zweifelsohne Linnes Glauben teilt, der Dichter könne bis 
zu den Grundfesten der Wissenschaft vordringen, mutmaßt, der 
schwedische Botaniker hätte seine Bemühungen mit Wohlgefallen zur 
Kenntnis genommen. 

Die Anschauung des Urphänomens gewährt dem lyrischen Ich eine 
Wiederholung und Bestätigung seiner Erkenntnis, in der Elegie zur 
Metamorphose der Pflanzen garantiert dies jedoch zunächst nur seine 
weibliche Begleiterin: Ihre Initiation in die Geheimnisse der Pflanzen- 
metamorphose ermöglicht und untermauert seine Erkenntnis. Das lyri- 
sche Ich hält sie dazu an, sich eine Pflanze in der ganzen Spannweite 
ihrer Entwicklung vorzustellen: »Werdend betrachte sie nun, wie nach 
und nach sich die Pflanze, Stufenweise geführt, bildet zu Blüten und 
Frucht« (9-10). Hierzu muss es jedoch diese Pflanze aus ihrem konti- 
nuierlichen Werden lösen und die Fiktion eines Anfangs schaffen. Die 
Einzigartigkeit geht daher mit dem unzeitlichen »ersten« zuende: mit 
der »Gestalt der ersten Erscheinung« und dem ersten »Gebilde«, die 
das metaphorische Pflanzenkind kennzeichnen. Der Pflanzenzyklus, 
den sie beobachtet, wird zu einer Allegorie ihrer geistigen Erfahrung 
und der Transformation, der mit ihr einhergeht. 

Freilich bringen die konjunktivischen Vorzeichen des Verses, in 
dem von einer möglichen Einheit die Rede ist, die Elegie aus dem 
Gleichgewicht: 


»Freue dich auch des heutigen Tags! Die heilige Liebe 

Strebt zu der höchsten Frucht gleicher Gesinnungen auf, 
Gleicher Ansicht der Dinge damit in harmonischem Anschaun 
Sich verbinde das Paar, finde die höhere Welt.« (HA 77-80) 


9. In Goethes Brief an Knebel vom 22. März 1799 heißt es, er habe die Idee ei- 
nes größeren Projekts noch nicht ganz aufgegeben: »Du hast den kleinen Versuch über 
die Metamorphose der Pflanzen gut aufgenommen und Herder hat mir auch etwas be- 
sonders freundliches darüber gesagt, welches mich sehr ermuntert an das größere Werk 
zu denken« (WA IV: 14, 52-53). In seinem Antwortschreiben bringt Knebel abermals sei- 
nen Beifall für Goethes umfangreiches Projekt zum Ausdruck und ermutigt ihn zu seinem 
Plan. 
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Obschon es in Goethes Zeit nicht untiblich war, den Konjunktiv nach 
der Konjunktion damit zu wählen, tritt mit ihm hier an die Stelle eines 
»wird« ein »sollte« in die ansonsten unfehlbare Logik der Paareinheit. 
Diese Idee von Kontingenz, die in der Elegie mit der behaupteten 
»Wahrheit« und »Notwendigkeit« im Widerstreit liegt, kann der mögli- 
chen Fehlbarkeit des Menschen zugeschrieben werden. Allgemein ge- 
sprochen bezieht sie sich jedoch auf eine Tendenz, die Goethes Theo- 
rie der Metamorphose, wie sie hier skizziert wurde, zu widersprechen 
scheint. Tatsächlich bildet die Elegie hier keine wirkliche Ausnahme, 
findet sich diese Gegentendenz doch bereits im Aufsatz von 1790 und 
in Goethes dritter Kategorie der Metamorphose. Goethe beschreibt die- 
se dritte Art als »zufällig«, wozu er einige Fälle von Metamorphose an- 
führt, die durch Insekten »von außen« angestoßen werden und deshalb 
der Idee der Metamorphose zuwiderlaufen, wie sie dem empirischen 
Phänomen der Pflanze entspricht (HA 13: 65).*° Man sollte vielleicht 
nicht gleich so weit gehen, zu behaupten, in Goethes Gedicht werde 
tatsächlich diese Art von kontingenter Metamorphose für möglich er- 
achtet, die in dem früheren Aufsatz bewusst beiseite gelassen wurde; 
doch ist es auffällig, dass beide Modelle der Pflanzenmetamorphose 
genügend Spielraum gewähren für eine Logik der Kontingenz. Wenn 
auch aus unterschiedlichen Gründen, so könnte das, was der Begriff 
der Metamorphose als notwendig postuliert, in beiden Fällen auch 
nicht vorkommen. Darüber hinaus wird Goethes Aufsatz zur Spiralten- 
denz ein neuerliches Interesse am Problem des Kontingenten enthül- 
len, an dem, was in einer ansonsten vorhersagbaren Pflanzenentwick- 
lung nicht »gesetzesmäßig« notwendig ist. 


2. Die Spiraltendenz 


Fast vierzig Jahre nach Veröffentlichung seines Aufsatzes zur Meta- 
morphose der Pflanzen wurde Goethe durch eine neue Theorie auf 
dem Feld der Botanik dazu ermutigt, abermals in dieser Disziplin tätig 
zu werden und sein Frühwerk nochmals zu überdenken. Die betreffen- 
de Theorie zielte auf die Spiralgefäße von Pflanzen und behauptete, 
diese seien Teil einer umfassenderen Tendenz, welche die unter- 
schiedlichen Pflanzenorgane dazu anregt, in Form einer Spirale um 
eine vertikale Achse herum zu wachsen. 


10. An diesem Punkt des Aufsatzes gibt Goethe seinen Lesern eine Anweisung, die 
derjenigen des Gedichts geradezu widerspricht: Auf Goethes Geheiß hin werden wir von 
dieser Art der Metamorphose »unsere Aufmerksamkeit wegwenden, weil sie uns von dem 
einfachen Wege, welchem wir zu folgen haben, ableiten und unsern Zweck verrücken 
könnte« (HA 13: 65). 
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Einer der ersten Botaniker, die diese Theorie der Wissenschafts- 
gemeinde vorstellen sollten, war Carl Friedrich von Martius, ein Pro- 
fessor der Botanik und Kurator der königlich botanischen Gärten in 
München. Martius präsentierte seine Beobachtungen bei Vorträgen, 
die er in Berlin und in München für die Isis-Gesellschaft hielt, welche 
dann 1828 und 1829 die Protokolle als einen zweiteiligen Artikel edier- 
te. Ein Brief von Goethe an Martius vom 28. März 1829 enthält einen 
ersten (wenn auch flüchtigen) Verweis auf Martius’ Entdeckung. Die 
folgenden drei Jahre jedoch, bis zur Woche vor Goethes Tod im März 
1832, zeugen von einer zusehends hektischen Betriebsamkeit. Goethes 
Korrespondenz, seine zahlreichen Notizen und Tagebucheinträge und 
nicht zuletzt die Veröffentlichung des Aufsatzes »Über die Spiralten- 
denz« (1831) bezeugen allesamt seine anhaltende Faszination.** In ei- 
nem Brief an Ernst Heinrich Friedrich Meyer bringt er sein eigenes Er- 
staunen über die Wende seines Schicksals zum Ausdruck: »Daß ich 
nahe am Ende meiner Laufbahn noch von dem Strudel der Spiralten- 
denz ergriffen werden sollte, war auch ein wunderlich Geschick« (WA 
4,49: 251). 

Goethes Begeisterung für die Spiraltendenz kann teilweise dadurch 
erklärt werden, dass sie zu seiner eigenen Auffassung der Metamor- 
phose gut passt. Auch Martius unterstreicht diesen Zusammenhang 
und zitiert Goethe explizit in seiner Rede von 1829, in der er Goethes 
Konzeption der Metamorphose im Wesentlichen übernimmt und ihr 
eine mathematische Ordnung unterlegt. Martius stellt hier zu den or- 
ganischen »Bewegungen« der Blätter fest, dass sie die Blüte als kreis- 
förmige Umläufe bilden und klassifiziert sie entsprechend ihrer Zahl 
und Größe. In seinem Essay von 1831 bezieht sich Goethe auf die Spi- 
raltendenz als das, »wodurch Blüte und Fruchtstand eigentlich gebildet 
und bestimmt wird« und fasst Martius’ Auffassung zusammen: »Die 
Konstruktion einer Blüte beruht [...] auf einer, für jede Gattung eigen- 
tümlichen Stellung und Anordnung einer gewissen Anzahl metamor- 
phosierter Blätter« (LA I: 10, 339). Folgerichtig wagt es Martius, »eine 
symbolische Bezeichnung für die Einzelnheiten zu unternehmen und 
ein neues System darauf zu erbauen« (LA I: 10, 339-340). Er über- 
nimmt Goethes Auffassung des Urphänomens, das ja entscheidend für 
die Theorie der Metamorphose ist, sein Beharren auf der Spirale je- 
doch legt dem botanischen Diskurs eine Figur zugrunde, deren meta- 
phorische Provenienz nicht zu übersehen ist.*” 


11. Die Forschungsliteratur zu Goethe und der Spiraltendenz beschränkt sich bis- 
lang auf ein paar vereinzelte Aufsätze (in erster Linie zur Spiraltendenz als einem litera- 
rischen Motiv in Goethes Werk), auf Geschichten der Botanik wie diejenige von Sachs 
und auf die Kommentare in den unterschiedlichen Goethe-Ausgaben. Vgl. hierzu Hans 
Froebe (1969), Robert Stockhammer (1993) sowie Aeka Ishihara (2005: 169-197). 
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Einmal vorausgesetzt, die Theorie der Spiraltendenz hange von 
eben jener Anschauung des Urphänomens ab, die schon für Goethes 
Frühwerk grundlegend war, so könnte man davon ausgehen, Goethe 
sollte sich ihr ohne größere Schwierigkeiten angepasst haben. Doch 
bezeugen nicht nur Goethes Notizen und Briefen genau das Gegenteil. 
Auch lässt sich behaupten, Goethe sei das anschauliche Denken dies- 
bezüglich nicht besonders leicht gefallen. In »Bedenken und Erge- 
bung« schreibt Goethe: »Eine Naturwirkung, die wir der Idee gemäß als 
simultan und sukzessiv zugleich denken sollen, scheint uns in eine Art 
Wahnsinn zu versetzen.« (HA 13: 31) Dieselbe Schwierigkeit kommt 
wieder zutage, sobald Goethe mit der Aufgabe konfrontiert ist, sich die 
Vertikal- und Spiraltendenzen in ihrer Gemeinsamkeit vor Augen zu 
führen.” Goethe stellt die Spiraltendenz der Vertikaltendenz entge- 
gen; zusammen ersetzen sie die - im Aufsatz von 1790 ausgeführten - 
Funktionen von »Wachstum« und »Zeugung«. Eine wichtige Unter- 
scheidung besteht darin, dass das Frühwerk zu einer Logik der Alter- 
nation neigte, während der Aufsatz zur Spiraltendenz lieber davon 
spricht, eine Tendenz »herrsche« über die andere oder »überwältige« 
sie, obwohl beide während der gesamten Pflanzenentwicklung wirksam 
seien.'* Goethe gibt zu, es sei schwer - ja sogar »unmöglich« - das ge- 
meinsame Wirken der Vertikal- und Spiraltendenzen in Form einer 
intellektuellen Anschauung herbeizuzaubern.'? Er greift deshalb auf 


12. Lediglich in Goethes Schriften kommt der Spirale auch außerhalb der Botanik 
eine grundlegende Vorgeschichte zu. Im Bereich des Anorganischen dient sie als eine 
»mechanische Erklärung« für den Magnetismus (LA II: 11, »Geschichte des Magnetis- 
mus«), sie beschreibt mineralische Formationen (vgl. Goethes Tagebuch vom 6. Novem- 
ber 1830 zur Vertikal- und Spiraltendenz im Reich der Mineralien [WA III: 12, 327]) und 
beschreibt die Erdbewegung, die nach Goethe eine »lebendige Spirale« und »belebte 
Schraube ohne Ende« ist (LA II: 12, Versuche einer Witterungslehre 1825). Überdies 
spielt die Spirale als eine geognostische oder astronomische Figur auch in Goethes lite- 
rarischer Poetik eine wichtige Rolle. Im Roman Wilhelm Meisters Wanderjahre, wandelt 
Makarie »seit ihrer Kindheit um die Sonne, und zwar, wie nun entdeckt ist, in einer Spi- 
rale, sich immer mehr vom Mittelpunct entfernend und nach den äußeren Regionen hin- 
kreisend« (HA 8: 449). Goethe behauptet, es sei der Weg aller »geistigen Wesen«, vom 
Mittelpunkt weg zur Peripherie hin zu kreisen (HA 8: 449). 

13. Eckart Förster zitiert diese Passage, wo er Goethes Begriff der Metamorphose 
als ein Beispiel des »intuitiven Verstands« interpretiert, so wie er in den Paragraphen 76 
und 77 der »Kritik der Urteilskraft« vorgeschlagen wird. Vgl. Förster 2002. 

14. »[K]eins kann von dem andern abgesondert gedacht werden, weil nur eins 
durch das andere lebendig wirkt [...] Aber nötig ist, zur bestimmteren Einsicht [...] sie 
in der Betrachtung zu trennen und zu untersuchen: wie denn eins oder das andere wal- 
tet, bald seinen Gegensatz überwältigt, bald von ihm überwältigt wird, oder sich mit ihm 
ins Gleiche zu stellen weiß« (LA I: 10, 340). 
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ein »Gleichniß« zurück: 


»Man trete zur Sommerzeit vor eine im Gartenboden eingesteckte Stange, an welcher 
eine Winde von unten an sich fortschlägelnd in die Höhe steigt, sich festanschließend 
ihren lebendigen Wachsthum verfolgt. Man denke sich nun Convolvel und Stange, beide 
gleich lebendig, aus einer Wurzel aufsteigend, sich wechselsweise hervorbringend und so 
unaufhaltsam fortschreitend. Wer sich diesen Anblick in ein inneres Anschauen verwan- 
deln kann, der wird sich den Begriff sehr erleichtert haben.« (LA 10: 355) 


Der Vergleich, den Goethe nahe legt, setzt mindest drei Gedankengän- 
ge voraus: Zunächst muss man sich vorstellen, dass die Gartenstange 
ein lebendiges Wesen ist; alsdann muss man sich die Entwicklung der 
Stange und - davor noch - der Weinrebe vorstellen, ehe man zu guter 
Letzt dieses Bild in eine intellektuelle Anschauung transformiert, die 
identisch ist mit der der Urpflanze. Doch selbst dann ist der Vergleich 
noch nicht ganz passend, wie Goethe im Entwurf eines Briefes an Kas- 
par von Sternberg erwähnt. Warum sich nun eine Anschauung der 
Vertikal- und Spiraltendenzen für Goethe als derart schwierig erweist, 
weshalb er auf einen Vergleich ausweicht, mit dem er nicht zufrieden 
ist, und warum er fürchtet, dieses Problem der Spiralförmigkeit sei für 
die künftigen Generationen eher ein »gordischer Knoten« als ein »lie- 
bevoller Knaul«*’, diese Fragen lassen sich am besten beantworten, 
indem man die Theorie der Pflanzenmetamorphose, so wie sie sich vor 
und nach Einfluss der Spiraltendenz gestaltete, genauer in Augen- 
schein nimmt (vgl. WA IV: 49, 194). 


15. »Die große Schwierigkeit jenes Zusammenwerkens der in Eins verbundenen 
und verschlungenen Vertikalität und Spiralität dem Anschauen lebendig zu erhalten, die 
Unmöglichkeit dieses zu leisten drängt mich neulich zu einem Gleichniß, sey es erlaubt 
solches hier einzuschalten« (WA II: 7, 54). 

16. In Bezug auf das Beispiel der Stange und der Winde schreibt Goethe: »Freylich 
paßt dieses Gleichniß auch nicht ganz, denn im Anfang müßte die Schlingpflanze sich 
um den sich erhebenden Stamm in kaum merklichen Kreisen herumwinden. Je mehr er 
sich aber der oberen zartern Spitze näherte desto schneller müßte die Schneckenlinie 
drehen um endlich in Einem Kreise, auf Einem Diskus sich zu versammeln, dem Tanze 
ähnlich, wo man sich, in der Jugend, gar oft Brust an Brust, Herz an Herz mit den lie- 
benswürdigsten Kindern, selbst wider Willen, gedrückt sah. Verzeihung diesem Anthro- 
[po]morphism« (WA IV: 49, 446 - 447). 

17. »Die Anzeige unsres werthen Carus von meinem letzten deutsch-französischen 
Hefte wird mich höchlich erfreuen und fördern. Mit den neu hervortretenden Betrach- 
tungen über die Spiralität übergeben wir den Nachkommen mehr einen gordischen Kno- 
ten als einen liebevollen Knaul. Auf diesem Punct [sic] hab ich große Aufmerksamkeit 
verwendet, andere mögen auch sehen wie sie zurecht kommen« (WA IV: 49, 194). 
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Nicht anders als in seinem Aufsatz von 1790 gebraucht Goethe hier 
eine Sprache der Geschlechtercodes, um das Pflanzenwachstum zu be- 
schreiben, und sexuelle Begrifflichkeiten, um die Vertikal- und Spiral- 
tendenzen zu beschreiben. Die Vertikaltendenz »äußerst sich von den 
ersten Anfangen des Keimens an, sie ist es, wodurch die Pflanze in der 
Erde wurzelt und zugleich sich in die Höhe hebt« (LA I: 10, 341). Sie 
richtet die Achse der Pflanzenentwicklung aus, schafft Kontinuität und 
umfasst »das männlich stützende Prinzip« (LA I: 10, 341). Die Spiral- 
tendenz hingegen ist »das eigentlich Produzierende Lebensprinzip« 
und »auf die Peripherie angewiesen« (LA I: 10, 341, 345). Goethe be- 
schreibt die Spiraltendenz darüber hinaus als »das Fortbildende, Ver- 
mehrende, als solches Vorübergehende, sich von jenem gleichsam iso- 
lierend« undin einer überraschenden Wendung als »abschließend, den 
Abschluß befördernd« (LA I: 10, 357). 

Goethe löst die Vorstellungen von Männlichkeit und Weiblichkeit 
aus ihrer besonderen Beziehung zu den Geschlechtsorganen und ver- 
steht diese beiden Metaphern in einem weiteren Sinn, so dass sie sich 
ohne Einschränkung auf sämtliche Stadien der Pflanzenentwicklung 
erstrecken können. Der Aufsatz zur Spiraltendenz beschreibt die Was- 
serpflanze Valisneria, in deren Fall männliche und weibliche Fort- 
pflanzungsorgane unterschiedliche Pflanzen einbegreifen. Dieses Bei- 
spiel erlaubt es Goethe, vom Besonderen zum Allgemeinen voranzu- 
schreiten und spornt ihn zudem zum freimütigsten Gebrauch einer 
geschlechterkodierten Sprache an: 


»Kehren wir nun ins Allgemeinste zurück und erinnern an das, was wir gleich anfangs 
aufstellten: das vertikal- so wie das spiralstrebende System sei in der lebendigen Pflanze 
aufs innigste verbunden; sehen wir nun hier jenes als entschieden männlich, dieses als 
entschieden weiblich sich erweisen: so können wir uns die ganze Vegetation von der 
Wurzel auf androgynisch ingeheim verbunden vorstellen, worauf denn, in Verfolg der 
Wandlungen des Wachstums die beiden Systeme sich im offenbaren Gegensatz auseinan- 
der sondern, und sich entschieden gegeneinander überstellen, um sich in einem höhern 
Sinne wieder zu vereinigen.« (LA I: 10, 362) 


Der letzte Satz erinnert an den letzten Vers in der Elegie zur Metamor- 
phose der Pflanzen - Sich verbinde das Paar, finde die höhere Welt. Und 
in der Tat setzen sowohl der Essay zur Spiraltendenz als auch die Ele- 
gie zur Metamorphose von Beginn an »männliche« und »weibliche« 
Elemente voraus. In seinem Aufsatz zur Metamorphose der Pflanzen 
von 1790 stellt Goethe die Entwicklung von Geschlechtsorganen wäh- 
rend der Fortpflanzungsperiode vor dem Hintergrund des geschlechts- 
losen Phänomens des Wachstums dar. Das neuere Modell der Vegeta- 
tion hält an dem androgynen Rahmen fest und besetzt die Elemente 
von Männlichkeit und Weiblichkeit neu. Obwohl das eine oder andere 
zu einem gegebenen Augenblick beherrschend sein mag, sind doch so- 
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wohl die männlichen wie weiblichen Elemente unablässig präsent - 
genauso, wie das Gedicht männliche und weibliche Präsenz durch den 
Akt der Anschauung miteinander verbindet. 

Verglichen mit seinen früheren Beschreibungen zur Metamorphose 
der Pflanzen ist der auffälligste Sprachwechsel, der Goethes Beschrei- 
bung der Spiraltendenz charakterisiert, sein Beharren auf einem »Ab- 
schluß«. Die fragliche Schlussfolgerung könnte empirisch sein (etwa 
der »Tod« der Pflanze) oder einfach das vorgestellte Ende eines 
Wachstumszyklus, und Goethes Sprachgebrauch bewahrt eben diese 
Zweideutigkeit. Er definiert die Spiraltendenz als den »Abschluß des 
Blütenstandes« (LA I: 10, 355) und weist an anderer Stelle darauf hin, 
dass sie sich »am auffallendsten bei Endigungen und Abschlüssen« 
enthüllt (LA I: 10, 342). Die Spiraltendenz ist zudem das, »wodurch die 
Pflanze ihren Lebensgang vollführt und zuletzt zum Abschluß und 
Vollkommenheit gelangt« (LA I: 10, 344). Und dennoch enthalten die 
entsprechenden Passagen in der »Metamorphose der Pflanzen« (1790), 
die die Bildung von Blüte und Frucht thematisieren, und der anschlie- 
ßende Übergang zur Bildung des Samens und der neuen Pflanze kei- 
nen Hinweis auf einen »Abschluß«. Das war freilich zu erwarten, weil 
Goethe den Begriff der Metamorphose derart konzipiert hatte, dass je- 
des Stadium der Pflanzenentwicklung in Begriffen der angrenzenden 
Stadien beschrieben werden kann, was für Blüten ebenso stimmt wie 
für die Frucht und den Samen. Auch kann es keinen Zweifel darüber 
geben, dass Goethe seinen Begriff der Metamorphose zwischen 1790 
und 1831 so angelegt hat, dass die Vorstellung eines Kontinuums zwi- 
schen unterschiedlichen Pflanzengenerationen fragwürdig werden 
musste. Mit seiner Vorstellung vom »Abschluß« führt Goethe, wie man 
sagen kann, das Problem des Kontingenten wieder ein, ohne sein Ver- 
ständnis des Metamorphosenbegriffs revidieren zu müssen. Nach 1831, 
als Goethe von der Spiraltendenz am »Ende« oder »Abschluß« der 
Pflanze spricht, wird das Ende des Lebenszyklus (so wie er dem 
Wachstumszyklus entgegen steht) nicht ausgeschlossen. So benennt 
etwa eine Anmerkung in den Paralipomena zum Spiraltendenz-Aufsatz 
»Beyspiele der pathologischen Manifestationen der Spiral-Tendenz. 
Alter, Absterben, Vollendung seines organischen Laufes« (WA II: 13, 
94). Die Möglichkeit, die Spiraltendenz könne sich selbst als Pathologie 
erweisen, erinnert an Goethes Beschreibung der »dritten« oder »zufäl- 
ligen Metamorphose« im Aufsatz von 1790, wo er die Möglichkeit der 
Kontingenz zur Sprache brachte. Das »pathologische« Potential der 
Spiraltendenz steht deshalb, als ein empirisches Phänomen, im Gegen- 
satz zu jener Anschauung der Spiraltendenz, die sie als »schaffend«, 
»anhaltend« oder »vorübergehend« erfasst. Der Anschauung der Spi- 
raltendenz als ein Übergang tritt unweigerlich ihre Wirklichkeit als ein 
Endpunkt hinzu und entgegen. 
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Goethes sämtliche bekannten Schriften zur Metamorphose - der 
Aufsatz von 1790, die Elegie von 1798 und der spätere Aufsatz zur Spi- 
raltendenz von 1831 - tragen der Möglichkeit eines Strebens Rechnung, 
das der Theorie der Metamorphose zuwiderläuft. Dieses Gegenstreben 
ist auf unterschiedlichen Ebenen wirksam. In Begriffen der Logik for- 
muliert, ist es der Zufall oder die Kontingenz, dass die Metamorphose 
nicht zustande kommt, wie es von ihr zu erwarten wäre, das heißt wie 
es eine exakte Anschauung vergegenwärtigen würde. Dieses Element 
von Kontingenz kann in der dritten Kategorie der Metamorphose ge- 
funden werden, die »von außen« verursacht wird, aber auch als Geste 
der Ermahnung in der Elegie, die zur künftigen Vereinigung des Paares 
eher anstachelt als sie zu versprechen, und schließlich als eine Patho- 
logie innerhalb der Spiraltendenz, die das Wachstum zum Erliegen 
bringt. Das Problem liegt, wie man auch sagen könnte, weniger darin, 
ob nun die erwünschte Metamorphose zustande kommt, als darin, eine 
für sie angemessene Beschreibungssprache zu finden. Deshalb beklagt 
der Aufsatz von 1790 den Mangel eines Worts, das von den empiri- 
schen Elementen des wandelbaren Phänomens unterschieden und zu- 
gleich, als Metapher, seine genaue Beschreibung ist. Auf dieselbe Wei- 
se setzt auch die Elegie ein gleichwertiges »losende[s] Wort«, voraus, 
ohne seine Existenz zu verifizieren. Die Thematik der Spiraltendenz 
kommt auf das Problem einer diskursiven Beschreibung jener An- 
schauung zurück, die zwischenzeitlich an Komplexität zu gewonnen 
haben scheint. Der Beobachter muss sich nicht nur die Pflanze in ei- 
nem andauernden Zustand des Übergangs vergegenwärtigen, um eine 
genaue Anschauung zu erlangen, sondern mit seinem geistigen Auge 
auch der Doppelbewegung von Vertikal- und Spiraltendenz Rechnung 
tragen: Der zweidimensionale »Film« ist zu einem Hologramm gewor- 
den. Die Verbindungen, die zwischen diesen drei epochalen Augenbli- 
cken in Goethes Denken hervorgetreten sind, zeitigen noch andere 
Folgen für seine Auffassung von Form. Wenn man für gewöhnlich dazu 
tendiert, von Goethes Form zu behaupten, sie entstehe stets aus einer 
vorangehenden Form, um bruchlos in eine andere überzugehen, dann 
stellt nach der hier vorgestellten Analyse die »Gegentendenz« eine 
problematische Spannung dar. Diese Spannung besteht zumindest in 
Goethes Spätwerk darin, dass die Form in der Tat ein Ende haben 
kann, das sich von einer Teilung oder Trennung als wahrnehmbares 
Phänomen - welches wiederum die Geburt eines getrennten Organis- 
mus, einer getrennten organischen Form definiert - deutlich unter- 
scheidet. Was aus alledem für das Formproblem in Goethes Spätwerk 
folgt - und auf einer breiteren Materialbasis für seine poetischen Texte 
untersucht werden könnte -, wäre die These, dass die Vorstellung von 
einem »Ende« oder, provokanter, von einem »Tod« eine immanente 
Komponente in Goethes Formbegriff darstellt, eine Komponente, die 
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die Forschung bisher übersehen hat. Mit der Einführung dieser endli- 
chen Dimension ist auch die Anschaulichkeit der Goetheschen Form 
selbst infrage gestellt. Vielmehr findet sie sich in der Spiraltendenz ei- 
ner permanenten Metamorphose unterworfen, die Goethe nur noch als 
‚eine Art Wahnsinn: fassen kann. 


Übersetzung: Burkhardt Wolf 
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Wenn ich mich über etwas - eine Frage, ein Problem, eine Konstella- 
tion - äußern will und im Rückgriff auf meine Wissensfundamente die- 
se Äußerung in einen allgemeinen Rahmen, in einen Öffentlichen 
Raum zu stellen versuche, so wird dieser Akt im Vertrauen auf die 
mögliche Evidenz des Auszusagenden statthaben. Ich meine, ich glau- 
be, die Gewissheit der Proposition im Akt des Aussagens verbürgen zu 
können. Die Möglichkeit zu glauben versetzt mich in die Lage, etwas 
als evident zu postulieren. Es ist dabei nicht notwendig, dass ich sage: 
es ist evident, dass Wackenroder die innere Anschauung zum Para- 
digma der Kunstproduktion erhebt: - es genügt schon die bloße Hypo- 
these, um den Schein einer Gewissheit der Erkenntnis zu erzeugen. 
Das Glauben, auf dem diese Gewissheit des Aussagens beruht, ist zum 
einen ein Glauben an die Sprache als gesichertes Äquivalentensystem 
der kommunikativen Verständigung und zum anderen ein Glauben an 
die Evidenz des Glaubens selbst.” Denn nur in einem rückhaltlosen 


1. Das Wort Glauben kann gleichermaßen eine religiöse Praxis wie ein Vorstufe 
des Wissens bezeichnen. Als ein Meinen oder Fürwahrhalten kann es durch argumentati- 
ve Begründung zur Gewissheit werden. Kant betrachtet das Glauben als ein subjektiv 
zureichendes und objektiv unzureichendes Fürwahrhalten. Es stellt die mittlere der drei 
Stufen des Führwahrhaltens dar: Meinen, Glauben und Wissen (vgl. Kant 1978: 829-838). 
Obgleich es für Kant im doktrinalen Glauben kein Wissen von der Existenz Gottes gebe, 
spricht er dieser Form des Glaubens gleichwohl eine »moralische Gewißheit« (ebd.: 836) 
zu. Aber auch der jüdisch-christliche Begriff des Glaubens geht von einer gewissen Evi- 
denz des Glauben aus. Im Alten Testament erscheint Glaube vor allem als Vertrauen, das 
sich in der Treue gegenüber den göttlichen Weisungen äußert. Im Neuen Testament wird 
diese Form des Glaubens auf den vertrauenden Gehorsam gegenüber Jesus übertragen. 
Bei Paulus erhält der Glaube eine tragende Rolle im christlichen Heilsgeschehen und ge- 
hört neben der Liebe und der Hoffnung zum Fundament der christlichen Lehre: »Nun 
aber bleiben Glaube, Hoffnung, Liebe, diese drei« (1. Kor. 13,13). Neben dem Vertrauen 
bleibt aber auch der Aspekt des Erkennens und des Wissens für den christlichen Glau- 
bensbegriff bestimmend. Die vorgebliche Unvereinbarkeit von Glauben und Wissen, wie 
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Vertrauen auf das subjektunabhängige Vermögen der Sprache, wahre 
Aussagen in einer allgemein verständlichen Form auszusprechen, wird 
Evidenz möglich. Nicht der Gehalt der Aussage verbürgt die Gewissheit 
der Erkenntnis, sondern das semiotische System der Bedeutungsgene- 
rierung. Diese Abhängigkeit des Aussagens von dem System der 
sprachlichen Zeichen, welches im Gebrauch seine stete Beglaubigung 
erfährt, muss dem philosophischen und wissenschaftlichen Diskurs als 
ungenügend erscheinen.” Einen gleichermaßen evidentiellen Charak- 
ter kommt auch dem Bild zu, das stets auf eine echte lebendige Nach- 
ahmung abzielte. Diese persuasive Macht der Bilder ist nicht erst seit 
dem Iconic Turn in die Wissenfundamente von Philosophie, Kunstkri- 
tik und Rhetorik eingedrungen. Bekanntermaßen wussten bereits die 
antiken Philosophen sich die Macht der Bilder zu bedienen. So nutzte 
Platon die Form der metaphorischen und gleichnishaften Rede, um 
seiner Vorstellung der idea Evidenz zu verleihen. Die Anschauung der 
Idee und nicht etwa der sprachliche Aussageakt bewirkt die Erkenntnis 
des Guten. Bereits diese Form der Anschauung figurierte das Sehen als 
unsinnliche, intellektuelle Tätigkeit, die von der materiellen Form der 
Bildlichkeit, den eikones, Abstand nahm (vgl. Patzig 1988). Die Einsicht 
in das Gute ergibt sich im siebten Buch der »Politeia« nicht so sehr aus 
der Logik der Aussage, sondern aus der inneren Schau der Ideen (vgl. 
Platon 1982: 514a-517c).? Für Kant ist dieser Weg einer intellektuel- 


sie etwa Hegel behauptete, lässt sich letztlich nicht nachweisen. Es ist daher der Begriff 
des Glaubens hier nicht auf die Bedeutung des religiösen Glaubens eingeschränkt. Viel- 
mehr gehe ich davon aus, dass die Struktur des Glaubens sowohl die religiösen wie die 
wissenschaftlichen und philosophischen Diskurse bestimmt. Denn all diesen Diskursfor- 
mationen liegt das Vertrauen in das System der sprachlichen Vermittlung und der Mög- 
lichkeit von wahren Aussagen zugrunde. Während der religiöse Glaube sich zuerst und 
vor allem durch Namen (die Namen Gottes et cetera) vermittelt, bezieht sich der philo- 
sophische Glaube mehr auf Begriffe. Mit Kant könnte man auch von einem Offenba- 
rungsglauben und einem Vernunftsglauben sprechen (vgl. Kant 1993: 833ff.). Damit ist 
aber auch schon die Fragilität der Grenzziehung zwischen religiösem und philosophi- 
schen Glauben angedeutet. Für Kant ist nämlich der Vernunftsglauben selbst Bestandteil 
der christlichen Lehre, durch welchen diese sich zu legitimieren sucht (vgl. hierzu auch 
Derrida 2001). 

2. Auf die besondere Rolle und Funktion des wissenschaftlichen Vortrags in 
diesem Zusammenhang hat Sibylle Peters in einem jüngst erschienen Aufsatz 
hingewiesen (vgl. Peters 2005). Demzufolge scheint es der modernen wissenschaftlichen 
Rede eigentümlich zu sein, dass sie Evidenz im Vollzug, im Akt des Vortrags selbst 
generiert. Die Wissenschaft steht daher, wie Peters argumentiert, »in jedem Vortrag aufs 
Neue auf dem Spiel« (Peters 2005: 44). 

3. Platons Konzept der idea sah freilich noch keinen Widerspruch in der Vereini- 
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len Anschauung nicht mehr gangbar (vgl. Frank 1987); sie ist allenfalls 
als philosophisch nicht kommunizierbare Möglichkeit von Erkenntnis 
denkbar. 

Dagegen vertraut Descartes’ Methode der Erkenntnis durchaus 
noch auf die Kraft der inneren Schau, wie sie bei Platon vorgezeichnet 
ist. Bei Descartes wird dabei der Aspekt des Glaubens in besonderer 
Weise hervorgehoben: als Notwendigkeit des Glaubens für den richti- 
gen Gebrauch der Vernunft. Um das Glauben jedoch vom Aberglauben 
abzukoppeln, ist es notwendig den vernünftigen Grund des Glaubens 
herauszuarbeiten. Hierfür dient die Figur des Täuscher-Gottes, die alle 
vermeintlichen Gewissheiten anzweifelt (vgl. Descartes 1986: 72/73). 
Nur das denkende Ich bleibt über jeden Zweifel erhaben und ermög- 
licht die Gewissheit der Aussage: »Sum certus me esse rem cogitan- 
tem.« / »Ich bin sicher, daß ich ein denkendes Ding bin« (Descartes 
1986: 98/99). 

Die so hergestellte Gewissheit hat ihren Grund letztlich im Glau- 
ben. Die theoria als innere Schau figuriert den Zweifel als Medium der 
Selbstvergewisserung des Denkens, das sich in seiner Selbsttätigkeit 
stets beglaubigt. Erst aus dem Zweifel an dem fraglos Geglaubten 
kommt Descartes zur Aussage der Evidenz des Ich. Auch die sinnliche 
Anschauung zweifelt er an und erst indem er die Augen schließt, ge- 
langt er zur Gewissheit des denkenden Ichs. Diese innere Schau gene- 
riert eine Evidenz, die glaubhaft erscheint: das Faktum des denkenden 
Ichs. Descartes’ Methode erscheint als Anschauung des Unsichtbaren 
gleichermaßen metaphysisch wie ikonoklastisch zu sein. Das Visuelle 
wird - wie bereits bei Platon - in die Sphäre der Täuschung verwiesen. 
Ein solcher Bezug auf das sich selbst reflektierende Ich findet sich 
auch in den Texten der Frühromantiker. Deren Bezugspunkt ist freilich 
nicht Descartes, sondern neben Fichtes Philosophie vor allem die 
Kunst der Renaissance und insbesondere jener italienische Maler aus 
Urbino, der oft auch mit dem Beinamen »der Göttliche« versehen wur- 
de: Raffaelo Sanzio (1483-1520). Auch Raffael gelangt nach einem 
brieflichen Selbstzeugnis zu einem Konzept der inneren Schau, die 
kunstgenerierend ist. Es sei eine certa idea, eine gewisse Idee, die die- 
sen Künstler leite, und die Wackenroder zu seiner Erzählung von >Raf- 
faels Traum: (vgl. Belting 1998: 83ff.) inspirierte. 


gung von Begriff und Bild. Zur Funktion des Bildlichen bei Platon und in der Geschichte 
der Philosophie vgl. Taureck 2004. 
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Leitete Descartes mit seinen »Meditationes« (1641) die Epoche der Evi- 
denz als Epoche des sich selbst denkenden Subjekts ein, so scheint 
Raffael mehr als hundert Jahre zuvor eine bildliche Anschauung des 
Göttlichen als ästhetische Evidenzverheißung zu inaugurieren. Die An- 
schauung ist somit beiden Konzepten der evidentia* inhärent, doch 
die eine verspricht eine Evidenz des Denkens, die andere eine Evidenz 
der Bilder. Raffaels hier in der Rezeption und Übersetzung Wackenro- 
ders zu diskutierendes Konzept der inneren Schau beruht auf der Vor- 
stellung einer Gabe der Bilder. In einem Brief aus dem Jahr 1514 
schreibt Raffael: »Ma essendo carestia e de i buoni giudicii, e di belle 
donne, io mi servo di certa idea, che mi viene alla mente.« (Bellori 1968: 
100) /»Da nun Mangel an gutem Urteil [wörtl.: an guten Kunstrichtern; 
P.B.] wie an schönen Frauen herrscht, bediene ich mich einer be- 
stimmten Idee, die mir in den Sinn kommt« (HKA I: 440).? 

Raffaels Bemerkung steht im Kontext eines Antwortschreibens an 
den Grafen Castiglione, in welchem er von der Bürde schreibt, die der 
Papst ihm auferlegt hat, indem er ihm in der Nachfolge des verstorbe- 
nen Freundes Bramante den Bau des Petersdoms anvertraut hat. 
Raffael gibt sich hier als ehrgeiziger Künstler zu erkennen, der die 
»schönen Formen der antiken Bauten zu finden« (ebd.) sucht. Gleich- 
zeitig erklärt er sein eigenes Schaffen mit Bescheidenheitsformeln. In 
Bezug auf Castigliones Brief heißt es: »Wegen der Galatea würde ich 
mich für einen großen Meister halten, wenn nur die Hälfte der Dinge 
darin wären, die mir Euer Wohlgeboren schreibt« (ebd.). Es ist also 
nicht eine von Raffaels Madonnen-Darstellungen, wie es Wackenro- 
ders Text suggeriert, auf die er hier Bezug nimmt, sondern das 1511 
entstandene Gemälde »Der Triumph der Galatea«. 

Dieses Zitat ist es nun, das gleich zwei Mal an prominenter Stelle in 
den klassisch-romantischen Kunstdiskurs der Goethezeit eingeht. Wa- 
ckenroder setzt es in seinen »Herzensergießungen« im Kontext einer 
Kritik der spätaufklärerischen Kunstauffassung ein. Winckelmann zi- 
tiert bereits in seinen »Gedancken über die Nachahmung der Griechi- 


4. Cicero gebrauchte das Wort evidentia ursprünglich als Übersetzung des grie- 
chischen enargeia, das in der griechischen Philosophie »als Augenscheinlichkeit und of- 
fenkundige Präsenz im Bereich der sinnlichen Wahrnehmung« (Halbfass/Held 1972: Sp. 
830) aufgefasst wurde. Zum Begriff der Evidenz vgl. außerdem Rüdiger Campes Aufsatz 
»Evidenz als Verfahren« (Campe 2004). 

5. Hier und im Folgenden zitiert nach der Übersetzung von Silvio Vietta. 

6. Nach Vasaris Zeugnis berief Papst Julius II. auf Ratschlag seines Architekten 
Bramante Raffael 1508 nach Rom, um dort die Wohnräume des Papstes neu zu gestalten 
(vgl. Vasari 1996: 51). 
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schen Wercke in der Mahlerey und Bildhauer-Kunst« (1755) den Brief 
Raffaels, um damit das ästhetische Verfahren der griechischen Kunst- 
produktion zu veranschaulichen: »So bildete Raphael seine Galathea. 
Man sehe seinen Brief an den Grafen Balthasar Castiglione: »Da die 
Schönheiten«, schreibt er, »unter dem Frauenzimmer so selten sind, so 
bediene ich mich einer gewissen Idee in meiner Einbildung« « (Win- 
ckelmann 1968: 34f.). 

Winckelmann kannte den Wortlaut des Briefes aus Pietro Belloris 
1695 erschienenen Werk »Descrizzione delle imagini dipinte da Rafa- 
elle d’Urbino«. Für ihn ist im Kontext seiner Schrift, die sich mit der 
griechischen Kunst auseinandersetzt, wichtig, die Darstellung der aus 
der antiken Mythologie stammenden Galatea explizit zu erwähnen. In 
seiner freien Übersetzung des Zitats bleiben allerdings die »buoni giu- 
dici« unerwähnt. Wie später bei Wackenroder wird hier die Möglichkeit 
eines vergleichenden Kunsturteils ausgeklammert (vgl. Mittner 1953: 
555, Anm. 1). Demgegenüber nimmt der Topos des inneren Bildes oder 
Urbildes eine herausragende Stellung ein. Bei Wackenroders Überset- 
zung der Briefstelle, der neben Bellori auch Winckelmanns Überset- 
zung kannte, wird dieser Aspekt noch deutlicher akzentuiert: »Da man 
so wenig schöne weibliche Bildungen sieht, so halte ich mich an ein 
gewisses Bild im Geiste, welches in meine Seele kommt« (HKA I: 56). 

Die Erwähnung der Galatea entfällt in diesem Zusammenhang zu- 
gunsten eines unbestimmten Madonnen-Bildes. Diese Ersetzung der 
Galatea durch die Madonna wurde in der Forschung oftmals als eine 
Ablösung der antiken Mythologie durch die christlich-romantisierende 
gedeutet (vgl. Dessauer 1907, Mittner 1953, Strack 1978). Wesentlich ist 
aber an diesem Vorgehen zunächst die Löschung einer bildlichen Refe- 
renz, die als Vorbild gedeutet werden kann. Denn dies soll offenbar ge- 
rade ausgeschlossen sein, dass das innere Bild der poetischen Erzäh- 
lung auf ein reales Gemälde rückzubeziehen wäre. Die Übersetzung 
des italienischen »certa idea« durch »ein gewisses Bild im Geiste< 
scheint mir daher der entscheidende Umschlagpunkt der Wackenroder- 
schen Bildkonzeption zu sein. Indem Wackenroder die idea anders als 
Winckelmann nicht als Idee, sondern als Bild auffasst, erhält der Be- 
griff des Bildlichen eine andere, die Narration gleichsam begründende 
Funktion. Diesem Begründungszusammenhang, der eine Evidenz des 
Bildlichen in Kraft zu setzen versucht, soll im Folgenden nachgegangen 
werden. 


2. Raphaels Erscheinung 
Die »Herzensergießungen eines kunstliebenden Klosterbruders« er- 
schienen anonym 1796 mit der Jahreszahl von 1797. Erst in den 1798 


erschienenen Roman »Franz Sternbalds Wanderungen« gibt Tieck Wa- 


97 


Peter Brandes 


Abbildung 1: Raffael: Sixtinische Madonna 


pr TA 


1512/1513, Ol auf Leinwand, 269,5 x 201 cm; Dresden, Staatliche Kunstsammlun- 
gen, Gemäldegalerie Alte Meister, Inv. 93 


ckenroder und sich selbst als Verfasser der »Herzensergießungen« zu 
erkennen. In der Forschung war die Frage der Autorschaft bezüglich 
der einzelnen Texte lange Zeit höchst umstritten (vgl. HKA I: 283). 
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Mittlerweile gilt jedoch als sehr wahrscheinlich, dass bis auf fiinf Texte 
alle Beiträge von Wackenroder stammen.” 

Der kleine Text mit dem Titel »Raphaels Erscheinung« hat für den 
Zusammenhang der »Herzensergießungen« einen programmatischen 
Status. Hier legitimiert und begründet der fiktive Klosterbruder nicht 
nur seine Kunstanschauung?, sondern auch seine Schreibweise, seine 
Kritik der Wortsprache, durch die die Evidenz der poetisch-göttlichen 
Bild-Gebung gewissermaßen vor Augen gestellt wird. Der Text bewegt 
sich dabei wie der gesamte Band zwischen kunsttheoretischer Abhand- 
lung und fiktionaler Erzählung (vgl. Furst 1996). Eine eindeutige Zu- 
ordnung zu einer Gattung ist, wie Martin Bollacher bemerkt, nicht 
möglich (vgl. Bollacher 1981: 40-43). 

Das von Tieck verfasste Vorwort der »Herzensergießungen« kontu- 
riert nur die Biografie des Klosterbruders und sucht damit die Authen- 
tizität der Schrift des Klosterbruders, der bereits im Titel Erwähnung 
findet, zu untermauern. Für Wackenroder war diese auf die Figur des 
Klosterbruders abzielende Evidenzversprechung wohl eher von unter- 
geordneter Bedeutung. Denn sein erster Text in dem Band verlagert 
die Kraft der evidentia auf die Kraft der Namen sowie auf die Authenti- 
zität handschriftlicher Zeugnisse. So setzt Wackenroders Text auch 
anders als Tiecks fingiertes Vorwort nicht mit der Exposition des 
schreibenden Ich, sondern mit der Künstlerbegeisterung (vgl. Kemper 
1993: 3ff.) als Satz- und Aussagesubjekt ein. Tieck betont die Einsam- 
keit, die das Ich - ähnlich wie bei Descartes’ »Meditationes« - produktiv 
werden lässt: »In der Einsamkeit eines klösterlichen Lebens, in der ich 
nur noch zuweilen dunkel an die entfernte Welt zurückdenke, sind 
nach und nach folgende Aufsätze entstanden« (HKA I: 53). 

Konstatiert hier die Kopula »sind« ein singuläres Ereignis, die Nie- 
derschrift der Aufsätze, so setzt Wackenroders Text mit einer apodikti- 
schen überzeitlichen Aussage ein, die das Verb »sind« zur unbedingten 
Setzung von Evidenz verwendet: »Die Begeisterungen der Dichter und 
Künstler sind von jeher der Welt ein großer Anstoß und Gegenstand 


7. Tieck werden dabei die folgenden Texte zugeschrieben: An den Leser dieser 
Blätter, Sehnsucht nach Italien, Ein Brief des jungen Florentinischen Mahlers Antonio, Brief 
eines jungen deutschen Mahlers, Die Bildnisse der Mahler. Die in der Forschung oft disku- 
tierte Frage, ob Tiecks Texte den Zusammenhang der Herzensergießungen verfälsche (vgl. 
Bollacher 1983: 7-19; Littlejohns 1996: 109-112), wird in diesem Kontext nicht weiter 
verfolgt werden, da ich mich im Wesentlichen auf die Lektüre des - chronologisch gese- 
hen - ersten Textes von Wackenroder beschränken und nur einen vergleichenden Blick 
auf Tiecks Vorwort An die Leser dieser Blätter werfen werde. 

8. Raffaels Kunstanschauung ist, wie im Folgenden zu zeigen sein wird, keines- 
wegs mit Kunstandacht gleichzusetzen, wie dies Ulrich Barth in einer etwas einseitigen 
Interpretation der Herzensergießungen tut (vgl. Barth 2004). 
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des Streites gewesen« (ebd.: 55). Der Text beginnt also mit dem Kons- 
tatieren eines Widerstreits zwischen Künstlerbegeisterung und der 
Welt. Die Welt wird im nächsten Satz näher spezifiziert, indem die ge- 
wöhnlichen Menschen den Kunstgenies gegenübergestellt werden. 
Sehr richtig hat daher Rolf Wiecker erkannt, dass der Klosterbruder 
hier keine Meditation schreibt, sondern eine gezielte Polemik lanciert 
und dabei versucht sein Kunstverständnis argumentativ zu untermau- 
ern (vgl. Wiecker 1976: 48). Der Text »Raphaels Erscheinung« ist also 
kein Gebet oder Geständnis, wie Tiecks Vorwort glauben machen 
könnte, sondern eine rhetorisch geschulte Argumentation zugunsten 
der Künstlerbegeisterung. Die von Wiecker bemerkten Widersprüche 
in der Argumentation (vgl. Wiecker 1976: 4off.) lassen allerdings weni- 
ger, wie Wiecker meint, auf eine Verschleierungsstrategie des Kloster- 
bruders und damit einhergehend eine vorsätzliche Täuschung des Le- 
sers schließen. Vielmehr verweist die Argumentationshaltung, die im- 
mer auch als poetische Herstellung von Glaubhaftigkeit erkennbar 
bleibt, auf die grundsätzliche Aporie von Evidenz. Wackenroder weist 
nämlich nachdrücklich auf den Glauben als Gründungszusammenhang 
von Evidenz hin: »Ich, für mein Theil, habe von jeher diesen Glauben 
bey mir gehegt; aber mein dunkler Glauben ist jetzt zur hellsten Über- 
zeugung aufgeklärt worden« (HKA I: 56). 

Wie gelangt aber nun der Klosterbruder zu seiner gesicherten Er- 
kenntnis, dass große Kunst »nur durch göttliche Eingebung« (ebd.: 56) 
möglich sei? Zunächst untersucht er den Streit zwischen Begeisterung 
und Welt auf der Ebene der Kommunikation: »Die sogenannten Theo- 
risten und Systematiker beschreiben uns die Begeisterung des Künst- 
lers von Hörensagen« (ebd.: 55). Nicht aus der unmittelbaren Kom- 
munikation mit dem Künstler leiten diese Kunstkritiker ihre Urteile ab, 
sondern sie erhalten ihre Informationen aus zweiter Hand. Die direkte 
kommunikative Erfahrung und Anschauung der Künstlerbegeisterung 
bleibt aus und doch, so kritisiert der Klosterbruder, reden sie »von der 
Künstlerbegeisterung, als von einem Dinge, das sie vor Augen hätten« 
(ebd.: 55). Evidenz hat etwas, darauf hat Rüdiger Campe bereits mit 
Nachdruck hingewiesen (vgl. Campe 1997), mit Vor-Augen-Stellen zu 
tun. Diese Erfahrung werde allerdings von den Kunstkritikern nur fin- 
giert. Eine solche Haltung sei aber der Kunst gegenüber unangemes- 
sen: »sie erklären es [die Künstlerbegeisterung; P.B.], und erzählen viel 
davon; und sie sollten billig das heilige Wort auszusprechen erröthen, 
denn sie wissen nicht, was sie damit aussprechen« (HKA I: 55). 

Zum Defizit der mangelnden Anschauung der Künstlerbegeiste- 
rung tritt noch die Kritik des Sprechakts hinzu. Dem heiligen Wort 


9. Wackenroders Kritik der »Theoristen und Systematiker« galt vor allem dem 
von Descartes kommenden rationalistischen Denken. Vgl. hierzu Kemper 1993: 14ff. 
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wird einer Reliquie gleich eine ganz bestimmte Form des Umgangs zu- 
gewiesen. Das Wort, das durch das Aussprechen ja erst wesentlich zum 
Wort als Kommunikationsmittel wird, soll gerade nicht ausgesprochen 
werden, jedenfalls nicht in dieser erklärenden und erzählenden Weise, 
die das Heilige des Wortes profaniert. Das heilige Wort, mit dem hier 
offenbar die »Kiinstlerbegeisterung: gemeint ist, wird somit aus dem 
Bereich der sprachlichen Kommunikation herausgehoben. Das heilige 
Wort kann nicht »billig«, nicht in einer pragmatischen Form der Rede 
ausgesprochen werden. Dass diejenigen, die so reden, nicht wissen, 
»was sie damit aussprechen«, verweist auf die Worte Christi am Kreuz: 
»Vergib ihnen, denn sie wissen nicht was sie tun« (Lk: 23,34), so dass 
dieser Sprechakt mit den profanierenden Handlungen der Folter- 
knechte Christi analogisiert wird. In der Kritik des Aussprechens wird 
das Sprechen somit als Handlung kenntlich. Von dem heiligen Wort, 
das seiner Funktion als Kommunikationsmittel enthoben wird, wendet 
sich der Klosterbruder in den nächsten Absätzen den »unnützen Wor- 
ten« zu, mit denen sich »die überklugen Schriftsteller neuerer Zeiten 
bey der Materie von den Idealen in den bildenden Künsten versündigt« 
haben (HKA I: 55). Die Worte dieser Kritiker sind deshalb »unnütz«, da 
sie trotz der Einsicht in die geheimnisvolle Form der Kunst diese durch 
Worte zu erklären suchen. Der Klosterbruder besteht jedoch auf der 
Inkommensurabilität der Kunst. 

Während sich der Klosterbruder aber diesen »Afterweisen« (ebd.: 
56) immerhin mit seiner Polemik argumentativ zuwendet, um sie von 
seiner Kunstauffassung zu überzeugen, sieht er sich außer Stande mit 
den »ungläubige[n] und verblendete[n] Spötter[n]« in Kommunikation 
zu treten: »Diese liegen indessen ganz außer meinem Wege, und ich 
rede mit ihnen nicht« (ebd.: 55). Indem er diese Adressierung geklärt 
hat, nähert sich der Klosterbruder nun seinem eigentlichen Anliegen: 
der heiligen Kunstlegende. Wie das heilige Wort durch Erklärung und 
wiederholte Erzählung zum Baustein menschlicher Kommunikation 
profaniert wird, so seien auch die Künstleranekdoten durch das wie- 
derholte Erzählen sinnentleert worden, »so daß keiner darauf kam, aus 
diesen sprechenden Zeichen das Allerheiligste der Kunst worauf sie 
hindeuteten, zu ahnden« (ebd.: 56). 

Die Künstleranekdoten werden solchermaßen nicht primär als Nar- 
ration betrachtet, sondern als Zeichen, als Symbol, das als solches 
sprechend ist: das Zeichen spricht, es wird nicht ausgesprochen. Be- 
merkenswert ist hierbei auch die Referenz des »Allerheiligste[n]«, die 
nämlich die Kunst und nicht das Göttliche selbst darstellt. Die Kritik 
am Erzählen der Legenden führt allerdings in der Argumentation des 
Klosterbruders nicht dazu, das Erzählen aufzugeben. Im Gegenteil er- 
zählt der Klosterbruder eine neue Künstleranekdote, die er aber durch 
ein Zitat und zwei Namen beglaubigt. Der Klosterbruder schaltet in 
seinen Aufsatz die Übersetzung einer Handschrift des Bramante ein, 
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aus welcher deutlich wird, dass Raffael seine Madonnen-Darstellungen 
durch göttliche Eingebung gewonnen habe. Der eingeschobenen Anek- 
dote stellt er das bereits oben erwähnte und erläuterte Zitat aus dem 
Brief Raffaels an den Grafen Castiglione voran. Hier noch einmal der 
Wortlaut von Wackenroders Übersetzung: »Da man so wenig schöne 
weibliche Bildungen sieht, so halte ich mich an ein gewisses Bild im 
Geiste, welches in meine Seele kommt« (ebd.: 56). 

Diese »bedeutungsvolle[n] Worte« (ebd.: 56) waren dem zeitgenös- 
sischen kunstinteressierten Leser zweifellos als authentische Worte 
Raffaels bekannt (vgl. Wiecker 1976: 50). Auf dieser gesicherten Quelle 
aufbauend konstruiert Wackenroder die Evidenz seiner Künstlerlegen- 
de. Die Bedeutung des Zitats ist bereits durch den Namen Raffael ver- 
bürgt. Zu diesem Namen fügt Wackenroder noch einen zweiten eben- 
falls bedeutungsreichen Namen hinzu: den des Bramante. Vor diesem 
Hintergrund wird es dem Leser in Anbetracht des authentischen Raffa- 
el-Zitates nicht unwahrscheinlich erscheinen, dass der von Wackenro- 
der wiedergegeben Text des Bramante ebenfalls echt sei und mithin 
Gewissheit über Raffaels Kunstschaffen zu geben vermag. Wiecker hat 
diese durch Zitation bewirkte Beweisfolge bereits in den wesentlichen 
Zügen aufgezeigt (vgl. Wiecker 1976: 51). In seiner Kritik an dieser Ar- 
gumentationsstrategie geht Wiecker jedoch fehl, wenn er sich auf die 
fiktionale Ebene des Klosterbruders begibt und diesem »Manipulation« 
und »Fälschung« (Wiecker 1976: 51) vorwirft. Wichtiger ist in diesem 
Kontext die Frage, wie poetische Schreibweise und argumentative Rhe- 
torik die These von der unhintergehbaren Evidenz des Bildlichen her- 
vorzubringen vermögen. Die Geste des Zitierens scheint zunächst die 
Verantwortung für das Ausgesagte auf einen anderen zu übertragen: 
auf Bramante, der die Künstleranekdote erzählt. Dieser wiederum be- 
glaubigt als Erzähler nur eine weitere Erzählung, nämlich die des Raf- 
faels, in der von dessen Traum die Rede ist und auf die sich der Klos- 
terbruder danach wieder beziehen wird. Es lassen sich also mehrere 
Erzählschichten mit unterschiedlichen Graden von Evidenz ausma- 
chen. Die Rahmengeschichte des Textes ist keine eigentliche Narrati- 
on, sondern eine polemisch-argumentative Verteidigung der Künstler- 
begeisterung. Sie ist nicht narrativ, aber sie ist fiktional. Narrativ ist 
allerdings die Sequenz, mit der der Klosterbruder die Erzählung des 
Bramante einleitet, denn dort wird ein kleines, aber sehr bedeutendes 
Ereignis in dem Leben des Klosterbruders geschildert: »Ich durchsuch- 
te den Schatz von alten Handschriften in unserm Kloster, und fand, 
unter manchem nichtsnützigen bestäubten Pergament, einige Blätter 
von der Hand des Bramante, von denen es nicht zu begreifen ist, wie 
sie an diesen Ort gekommen sind« (HKA I: 56). 

Dieser Erzählung innerhalb des Aufsatzes kommt ein ähnlich evi- 
dentieller Charakter zu wie dem vorangegangen Zitat des Raffael. 
Während für das Zitat Raffaels der Verweis auf den Brief an Castiglio- 
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ne gentigt, um seine Herkunft und seine Echtheit zu beglaubigen, greift 
der Klosterbruder zur Absicherung der Authentizität von Bramantes 
Aufzeichnungen auf die Erzählung zurück. Sie vermag offenbar noch 
mehr zu überzeugen, als die vorherige Polemik. Der Fund der Hand- 
schrift ist dabei, wie bereits Belting angemerkt hat (vgl. Belting 1998: 
88), ein alter Topos der Künstlerlegenden, der hier allerdings vor der 
eigentlichen Legende situiert ist, nämlich in der Rahmenerzählung des 
Klosterbruders. Die darauf folgende Erzählung in der Erzählung ist die 
des fingierten Ich-Erzählers Bramante. Sie beginnt mit dem Verweis 
auf das besondere Ereignis dieser Erzählung: »Zu meinem eigenen 
Vergnügen, und um es mir genau aufzubewahren, will ich hier einen 
wunderbaren Vorfall aufzeichnen, welchen der theure Raphael, mein 
Freund, mir unter dem Siegel der Verschwiegenheit vertraut hat« 
(HKA I: 56f.). 

Dieser einleitende Satz begründet und verschleiert zugleich den 
Status der Erzählung als Erzählung. Die eigentliche Absicht des Er- 
zählten sei es, so Bramante, nicht für andere zu erzählen, sondern nur 
für sich zur Erinnerung an ein besonderes Ereignis. Der erste Satz gibt 
mithin kund, dass die folgende Erzählung keine Erzählung sei, da sie 
für niemanden erzählt werde. Diese Intention unterstreicht nun para- 
doxerweise die Glaubhaftigkeit des handschriftlichen Zeugnisses, denn 
diese Anekdote reiht sich damit gerade nicht in die wiederholt erzähl- 
ten und aufgeschriebenen Legenden ein, die das »Allerheiligste der 
Kunst« mehr verdeckten als offenbarten. Bereits der Verweis auf das 
handschriftliche Zeugnis dieser Anekdote macht die Einmaligkeit der- 
selben deutlich. Die Erzählung des Bramante wird nicht erzählt, son- 
dern durch seine eigene Handschrift überliefert und damit zugleich 
beglaubigt. Nicht das Wort dieser Handschrift ist dabei Signum der 
Echtheit, sondern die Vision der schreibenden Hand des Bramante. 
Denn diese Handschrift bezeichnet genau jenes Siegel der Verschwie- 
genheit, zu dem Raffael ihn verpflichtet hat. Auch deshalb ist diese Er- 
zählung an kein Publikum gerichtet. Erst der Klosterbruder bricht die- 
ses Siegel auf und ermöglicht damit die Offenbarung des Raffael. Diese 
Offenbarung hat statt in einer weiteren Binnenerzählung, die im Un- 
terschied zu den Erzählungen des Klosterbruders und des Bramante im 
Konjunktiv gehalten ist. Bramante betont dabei gleich zweimal, dass 
Raffael ihm die von ihm wiedergegebene Geschichte erzählt hat. »Er 
erzählte mir« (ebd.: 57), heißt es am Anfang der Nacherzählung, und 
Bramante schließt seine Erzählung mit: »Das erzählte mir mein 
Freund, mein theurer Raphael« (ebd.: 58). 

Warum nun diese besondere Betonung des Erzählens, wenn doch 
gleichzeitig die Tradition des Erzählens, nämlich das sich wiederholen- 
de Erzählen, einer scharfen Kritik unterzogen wird? Zunächst ent- 
spricht diese Form der Erzählhaltung einem bestimmten Typus der Le- 
genden- und Märchenerzählung, wie wir sie etwa durch Schehrezädes 
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Erzahlungen in »Tausend und einer Nacht« kennen. Doch die Konstel- 
lation ist hier eine andere, da die Rahmenerzahlung nur zum Teil nar- 
rativ ist. Das Erzahlte steht hier im Kontext einer kunsttheoretischen 
und, wie sich noch zeigen wird, zugleich poetologischen Argumenta- 
tion. Das klassische Erzahl-Modell wird durch den Klosterbruder ver- 
worfen. Zunächst scheint sich die Kritik des Erzählens gegen die 
mündliche Erzählung zu richten, denn nur sie bedarf der Wiederho- 
lung. Die Erzählung des Bramante, die der Klosterbruder wiedergibt, 
beruht dagegen auf der Schriftform. Als Erzähler von Raffaels Ge- 
schichte ist Bramante ein intradiegetisch-heterodiegetischer Erzähler, 
also ein Erzähler zweiter Stufe, der in Raffaels Geschichte nicht vor- 
kommt. Raffael selbst wäre dagegen ein intradiegetisch-homodiegeti- 
scher Erzähler der dritten Stufe. Doch Raffael tritt als Erzähler gar 
nicht in Erscheinung; er ist als solcher nur durch Bramantes Bericht 
kenntlich. Er erzählt hier nicht selbst, sondern sein Erzählen wird er- 
zählt. Das Erzählen des Erzählens ist nun nicht nur eine Stilfigur dieser 
Erzählung, es ist damit zugleich ein romantischer Topos par excellence 
angezeigt: die Reflexion. 

Verfolgt man diese Figur der erzählerischen Reflexion, so lässt sich 
für den Text folgende Struktur aufzeigen: Eı > Tı[T2: E2 > T3 (T4)] 
Der Autor und Ich-Erzähler des Textes (Eı) schaltet in seinen Aufsatz 
mit dem Titel »Raphaels Erscheinung« (Tı) eine narrative Sequenz ein 
(T2), deren wesentlicher Inhalt das Auffinden eines von Bramante (E2) 
erzählten Textes ist, der dann im Wortlaut wiedergegeben wird. Dieser 
Text (T3) handelt von einer Begegnung mit Raffael und dessen mündli- 
chen Bericht (T4) über ein besonderes Ereignis, der in indirekter Rede 
wiedergegeben wird. Während die Texte Tı bis T3 im Indikativ gehal- 
ten sind und von einem Ich-Erzähler getragen werden, ist T4 der einzi- 
ge Text, der durchgehend im Konjunktiv geschrieben ist und von ei- 
nem personalen Erzähler getragen wird. Eı ist die erzählende bezie- 
hungsweise argumentierende Instanz der Texte Tı und T2; E2 ist der 
Erzähler von T3 und T4. Doch der eigentliche Erzähler, auf den alle 
Texte und beide Erzähler verweisen, tritt als solcher nicht in Erschei- 
nung, nämlich Raffael selbst. Nur der Modus des Konjunktivs verweist 
auf ihn, gibt ihm als Erzähler Evidenz. 

Der Konjunktiv bezeichnet hierbei eine Differenz in der Figur des 
Erzählers - oder narratologisch gesprochen: in der Stimme (vgl. Genet- 
te 1998: 151ff.; Martinez/Scheffel 2002: 67ff.). Der Modus zeigt hier 
durchgehend eine indirekte Rede an, deren Sprecher Raffael ist. Der 
Konjunktiv verweist also auf den abwesenden Ich-Erzähler Raffael. 
Der im Text als Ich-Erzähler auftretende Bramante fungiert mithin als 
Übersetzer der ursprünglichen Ich-Erzählung des Raffael. So wird 
durch den hier verwendeten Modus die eindeutige Beantwortung der 
Frage wer spricht? verunmöglicht. Denn, obschon Bramante der eigent- 
liche Erzähler der Geschichte ist, betont dessen Erzählung explizit, 
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dass es Raffaels Stimme sei, die hier erzählt. Bramante ließe sich mit- 
hin als Erzähler des unsichtbaren Erzählers beschreiben. Der wahre 
Erzähler, der alles Erzählen beglaubigt, ist der abwesende Erzähler mit 
dem Namen Raffael. So wie seine Geschichte auf das Wirken des ab- 
wesenden Gottes verweist, so verweist das Erzählen von Raffaels Er- 
scheinung auf den göttlichen Erzähler, der mit der Signatur Raffaels 
belegt wird. Diese Signatur wird nicht zuletzt durch den in dem Erst- 
druck der »Herzensergießungen« enthaltenen Kupferstich mit dem 
Bildnis Raffaels unterstrichen und beglaubigt (vgl. HKA I: 288f.). Gött- 
lich ist aber nicht nur der Künstler, auf den der Titel »der Göttliche 
Raphael« verweist, sondern auch der nicht-personale Erzähler, der als 
abwesende Ursache des Erzählens und der erzählten Welt kenntlich 
wird. 

Nicht zufällig erhält die Kunst und die Literatur durch den Modus 
des Konjunktivs ihre Beglaubigung, ja ihre Gewissheit. Die Gewissheit 
der Kunst erwächst, das zeigt Raffaels Erzählung, aus dem Glauben. 
Durch ein Gebet im Traum empfängt er im Schlaf die Vision des ech- 
ten, lebendigen Bildes. Der Konjunktiv, der als solcher immer darauf 
verweist, dass hier erzählt wird, der also das Erzählen selbst reflektiert, 
der Konjunktiv wird zum evidentiellen Zeugnis der bildlichen und da- 
mit auch poetischen Erkenntnis. 


3. Rechtes Zusehen 


Ich werde mich nun dem zuwenden, auf das alles Erzählen in diesem 
Kontext verweist: auf das Ereignis, das Raffaels Kunstschaffen betrifft. 
Es istim Unterschied zum Zitat des Raffael ein fiktionales Ereignis, das 
gleichwohl einen hohen Grad an Evidenz für sich beansprucht. Raffael 
habe, so Bramantes Bericht, lange nach einem wahren Bild der Mutter 
Gottes gesucht, nach dem er seine Darstellung der Madonna malen 
könne. In seinen Gedanken und Phantasien habe er kein solches Bild 
finden können. Erst als eran einem Gemälde mit besonderem Eifer ge- 
arbeitet habe, sei ihm das wahre Bild der Madonna im Traum erschie- 
nen, nach welchem er fortan seine Gemälde ausgerichtet habe. Dies 
Ereignis der göttlichen Erscheinung und Bild-Gebung beschreibt der 
Bericht des Bramante wie folgt: 


»In der finsteren Nacht sey sein Auge von einem hellen Schein an der Wand, seinem 
Lager gegenüber, angezogen worden, und da er recht zugesehen, so sey er gewahr ge- 
worden, daß sein Bild der Madonna, das noch unvollendet, an der Wand gehangen, von 
dem mildesten Lichtstrahle, und ein ganz vollkommenes und wirklich lebendiges Bild 
geworden sey. Die Göttlichkeit in diesem Bild habe ihn so überwältigt, daß er in helle 
Thränen ausgebrochen sey. Es habe ihn mit den Augen auf eine unbeschreiblich rühren- 
de Weise angesehen, und habe in jedem Augenblick geschienen, als wolle es sich bewe- 


105 


Peter Brandes 


gen; und es habe ihn gediinkt, als bewege es sich auch wirklich. Was das wunderbarste 
gewesen, so sey es ihm vorgekommen, als ware dies Bild nun grade das, was er immer 
gesucht, obwohl er immer nur eine dunkle und verwirrte Ahndung davon gehabt.« (HKA 
I: 57f.) 


Dieses Ereignis vollzieht sich geradezu als Erdugnis, als eine Aneig- 
nung vermittels des Sehsinns.'° Zuerst ist nämlich nur ein Lichtstrahl 
zu sehen. Das Bild der Madonna wird erst sichtbar, »da er recht zuge- 
sehen« hat. Erst die eigene visuelle Tätigkeit ermöglicht das Wahr- 
nehmen der Erscheinung. Die Vision Raffaels ist mithin keineswegs so 
passiv, wie es auf den ersten Blick erscheint. Im Gegenteil, sie kann als 
ein konstruktives Vor-Augen-Stellen einer Bild-Gabe angesehen wer- 
den. Raffaels Gabe ist es hierbei, das aktive Nehmen des Gegebenen, 
das Wahr-Nehmen und Auf-Nehmen durch die Sinne. Bedenkt man 
diese aktive Form des rechten Zusehens, so ist die Kunst des Sehens 
zugleich die Ermöglichung derjenigen Anschauung, die als göttlich be- 
zeichnet wird. Das rechte und richtige Zusehen wird somit zum Ermög- 
lichungsgrund der für Raffael so entscheidenden Evidenz des Bildes, 
die sich darin ausdrückt, dass es bewegt und lebendig erscheint. Die 
Evidenz des Bildlichen ergibt sich nicht aus einer argumentativen 
Schlusskette, sondern aus dem Schein der Lebendigkeit, der die Diffe- 
renz zwischen echtem und nachgeahmten, beziehungsweise künstli- 
chen Leben löscht. 

Raffaels Erscheinung steht daher weniger in der Tradition der Hei- 
ligenlegenden, sondern vielmehr in einem intertextuellen Zusammen- 
hang mit Ovids Pygmalion-Erzählung. Denn bereits bei Ovid heißt es: 


»Inzwischen bearbeitete er mit glücklicher Hand und wundersamer Geschicklichkeit 
schweeweißes Elfenbein, gab ihm eine Gestalt, wie keine Frau auf Erden sie haben kann, 
und verliebte sich in sein eigenes Geschöpf. Es sieht aus wie ein wirkliches Mädchen! Du 
möchtest glauben, sie lebe, wolle sich bewegen - nur die Sittsamkeit halte sie zurück. So 
vollkommen verbirgt sich im Kunstwerk die Kunst!« (Ovid 1994: 527) 


Pygmalion wird zwar im Unterschied zu Raffael explizit als Schöpfer 
seines Bildes erkennbar, doch auch sein Bild wird erst — unter göttli- 
cher Mithilfe - durch ein inneres Bild hervorgebracht. Denn wie Wa- 
ckenroders Raffael wendet Pygmalion sich von den realen Frauenge- 
stalten ab: »Weil Pygmalion sah, wie diese Frauen ihr Leben verbre- 
cherisch zubrachten, blieb er einsam und ehelos, abgestoßen von den 
Fehlern, mit denen die Natur das Frauenherz so freigebig beschenkt 
hat, und schon lange teilte kein Weib mehr sein Lager« (Ovid 1994: 


10. Das Wort ereignen ist ursprünglich bedeutungsäquivalent mit ereigen, das sich 
aus dem Verb eräugen (vor Augen stellen) abgeleitet hat (vgl. DWb 3: Sp. 784). 
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527). Das ideale Bild, das zugleich das männliche Ideal des Begehrens 
verkörpert, impliziert somit die ästhetisch-sublimierte Mortifizierung 
der realen Frau. Das Bild, das Pygmalion schafft, hat kein Vorbild, es 
beruht auf innerer Anschauung. Die Gewissheit, dass er ein »echtes:« 
Bild geschaffen habe, stellt sich aber erst ein, als das Elfenbein zu le- 
ben beginnt, indem der Kunstcharakter des Bildes in der erotischen 
Belebtheit des Körpers sich verliert. Künstlerische Evidenz, das bringt 
die Pygmalion-Geschichte zum Ausdruck, generiert sich offenbar we- 
sentlich durch Lebendigkeit. Das ist ein - gemessen am biologischen 
Leben des Menschen - unmöglicher Anspruch. In dieser Aporie der 
Lebendigkeit bewegt sich die Kunst und Poesie der Romantik in einem 
hohen Maß. Die Olimpia-Puppe in E.T.A. Hoffmanns »Sandmann« ver- 
spricht ein Leben, wie es das künstlerische und zugleich erotische Be- 
gehren es sich von jeher imaginierte. Gleichzeitig haftet dem lebendi- 
gen Kunstwerk - und sei es noch so perfekt - der Makel der Kunst an, 
beziehungsweise im Falle Olimpias: der Makel der Maschine." Bei 
Wackenroder stellt sich diese Frage nach der Diversität des lebendigen 
Kunstwerks nicht. Kunst und Leben erscheinen in der Erzählung von 
Raffaels innerer Schau als eine durch das rechte Zusehen gewonnene 
Einheit. Sie wird durch das unsichtbare Band des abwesenden göttli- 
chen Erzählers zusammengehalten. 


4. Zitat und Übersetzung 


So sehr das Sehen in Wackenroders Text zum zentralen Begriff der in- 
neren Anschauung avanciert, die besondere Form des rechten Zuse- 
hens wird flankiert durch Modi der Wortsprache. Es ist die Handschrift 
des Bramante, die die Erzählung von Raffaels innerer Schau ermöglicht 
und legitimiert. Diese fiktive Handschrift ist eng mit dem Namen des 
Bramante verknüpft, ja der Name selbst verleiht dem Bericht erst Evi- 
denz. Der Schrift kommt damit eine entscheidende Bedeutung bei der 
Genese der inneren Anschauung zu. Sie selbst ist jedoch wie der Er- 
zähler Raffael in Bramantes Bericht abwesend: nur dem Klosterbruder 
ist dieses Dokument zugänglich. Die Schrift von der Hand des Braman- 
tes erfährt damit eine ähnliche Sakralisierung wie das heilige Wort der 
Kunstbegeisterten. Es sind also nicht die Worte per se, welche die An- 
schauung der Kunst zu profanieren drohen, sondern nur der falsche 


11. In dieser Hinsicht nimmt die Romantik und insbesondere das Erzählwerk Hoff- 
manns die Aporie der postmodernen Kunstwesen vom menschlichen Terminator (»Termi- 
nator II«; 1991) bis zum liebenden Mecha-Jungen David (»Artificial Intelligence«; 2001) 
vorweg, deren künstliche Lebendigkeit ihnen gleichermaßen zum Erfolg wie zum Ver- 
hängnis in der Menschenwelt gereicht. 
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Gebrauch der Worte. Wie das richtige Zusehen gibt es offenbar einen 
richtigen Gebrauch der Worte. Diesen erläutert der Klosterbruder aber 
nicht, er praktiziert ihn. Es ist dies die Praxis der Übersetzung und des 
Zitierens. Die Handschrift des Bramante wird, wie der Klosterbruder 
explizit macht, zuerst übersetzt und als Übersetzung wird es zu einem 
durch den Namen autorisiertes Zitat. In dem Text »Raphaels Erschei- 
nung« haben wir nun zwei solche Zitate vorliegen: das eine ist ein au- 
thentisches, das andere ein fiktives Zitat. Beide sind jedoch deutlich als 
Übersetzungen gekennzeichnet. Die Briefstelle Raffaels wird durch den 
in einer Anmerkung angefügten italienischen Wortlaut als Übersetzung 
kenntlich, die Erzählung des Bramante durch die Aussage des Kloster- 
bruders. 

Wie dem steten Rekurs auf das Erzählen, so kommt auch der Über- 
setzung und dem Zitieren derselben eine besondere Stellung innerhalb 
des Textes zu. Die Übersetzung hat hier jedoch nicht die Funktion das 
Original vergessen zu machen, sondern im Gegenteil sie verweist stets 
auf dieses. Worauf wird aber in diesem Prozess des Übersetzens und 
Zitierens verwiesen? Auf das Italienische als Sprache der Renaissance- 
Künstler? — Betrachtet man die Bewegung des Textes, die von der 
Künstlerbegeisterung und der Sakralisierung dieses Wortes ihren Aus- 
gang nimmt, so ist es weniger die Originalsprache oder der ursprüngli- 
che Aussagegehalt, der hier an Bedeutung gewinnt, als vielmehr die 
Rahmung und Portraitierung der sprachlichen Zeichen, die auf den 
Gründungszusammenhang von Bildlichkeit verweisen. Das Zitat rahmt 
die Aussage Raffaels ebenso wie die Erzählung des Bramante. Erst die- 
se Rahmung des Erzählten ermöglicht die Bildlichkeit der inneren An- 
schauung, die ohne Vorbild, die ihr Bild erst durch die Konstruktion 
des Rahmens gewinnt. 

Es ist hinsichtlich des Madonna-Bildes, von dem in der Erzählung 
die Rede ist, oft gemutmaßt worden, welches Gemälde Raffaels Wa- 
ckenroder gemeint haben könnte. Es ist naheliegend die »Sixtinische 
Madonna« als Vorbild für Wackenroders Erzählung anzunehmen, da er 
diese 1792 und 1796 in Dresden gesehen hat. Aber auch die so genann- 
te »Madonna von Pommersfelden«, die irrtümlich Raffael zugeschrie- 
ben worden war, hatte Wackenroder mehrmals gesehen und tief be- 
eindruckt (vgl. Littlejohns 1985). Auch wenn die zeitgenössische Wa- 
ckenroder-Rezeption das Bild aus »Raphaels Erscheinung« deutlich mit 
der »Sixtinischen Madonna« identifizierte, lässt der Text diesen bildli- 
chen Bezug offen. Vielmehr ist, indem der Leser dieser Spekulation 
überlassen wird, nur das Zitat des Raffael das einzige Vor-Bild, auf das 
sich diese Erzählung beziehen lässt. Die certa idea wird somit zur Re- 
flexionsform des inneren Bildes, des Bildes des Bildes. Die Evidenz des 
Bildlichen ist dabei im Wort verbürgt: in dem Wort certa, das bei Wa- 
ckenroder zwischen Anschauung und Begriff, zwischen Bild und Idee 
oszilliert. Das heilige Bild ist nicht die übersinnliche Erscheinung der 
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Mutter Gottes, sondern die rechte Anschauung des Zitats. Das Zitat der 
certa idea eröffnet und begründet den poetisch-narrativen Text, der 
wiederum die Genese des inneren Bildes ermöglicht und offenbart. Das 
»gewisse Bild im Geiste« wird bei Wackenroder zum Scharnier von 
kunsttheoretischen und poetologischen Erwägungen, die sich in einem 
fiktionalen, man darf wohl sagen: romantisierten Rahmen selbst bedin- 
gen. Die Theorie gerät damit in den Zirkel der Phantasie. Aber nur so, 
im Vertrauen auf die Kraft der fiktionalen Rede kann sich künstleri- 
sche Evidenz behaupten. 
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1. Zweifaches Verfehlen 


Eine Dichtung Gérard de Nervals aus dem Jahre 1853 trägt den Titel 
»El Destichado«: der »Enterbte«, oder auch der »Glücklose«, der »Ent- 
wurzelte«. Das schwer zu enträtselnde Sonett - aufgenommen in den 
Zyklus »Les Chimeres«, von dem Antonin Artaud gesagt hat, seine 
Symbolik gleiche »Donnerschlägen« (Artaud 1977: 67ff.) - besingt die 
tragische Existenz des Menschen. Es endet damit, dass ihm, dem »Ver- 
hängnisvollen«, zweimal »siegreich« die Überfahrt über den Acheron 
gelingt, beides Mal umspielt von Figuren der Verzweiflung, nämlich 
den »Seufzer[n] des Heiligen und der Schreie der Fee (les soupirs de la 
sainte et les cris de la fée)«. Der Heilige gehört dabei dem Bereich der 
Wahrheit an, die Fee dem des Traums, der Phantasie. So lässt die 
Dichtung nur die unmögliche Alternative zwischen dem ohnmächtigen 
Seufzen des Denkers zu, dem im Angesicht des Verhängnisses das 
Wort ausbleibt, und dem gleichermaßen vergeblichen Aufschrei des 
Künstlers, der dem Augenblick des Schreckens lediglich den unartiku- 
lierten Laut entgegensetzen kann. 

Zweifach vermag also der Wurzellose die Fahrt mit dem Nachen 
über den Grenzfluss ins Jenseits zu unternehmen: durch das Denken 
und die Sprache, die ins Schweigen führt, oder durch die Anschauung 
und die Kunst, der sich die Entblößtheit der Welt unverhüllt zeigt und 
dabei der Schrei des Entsetzens entfährt. Die Alternative gemahnt 
nicht, wie man meinen könnte, an die Notwendigkeit der Wiederho- 
lung, zu der der Glücklose, der allein auf die Zeichen angewiesen 
bleibt, verurteilt ist. Das Zweimal verweist vielmehr, wie auch Oskar 
Becker unterstrichen hat, auf die Duplizität der Wege zwischen der 
»vorsichtigen Verwegenheit des Philosophen« und der »Abenteuerlich- 
keit des Künstlers« (Becker 1963: 126) - wir können ergänzen, zwi- 
schen Diskurs und Aisthesis. 

So ist eine grundlegende Dualität angesprochen: Wenn sich das 
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Denken in der »Verspätung« durch die Zeichen erschöpft, wenn es al- 
lein in der Prozessierung von Differenzen aufgeht, wenn es nicht an- 
ders kann, als das Symbolische und deren Spurenschrift unablässig 
neu zu lesen, dann erhebt sich die Frage nach dem Status der Wahr- 
nehmung, dem Rang des Aisthetischen. Erscheint es allein im Medium 
der Sprache, der Diskursivität als dem je schon »Gezeichneten« oder 
»Geschnittenen«, das jeglichen »Mythos eines Gegebenen (myth of the 
given): abstreitet, erneuert sich jene Depravation, die ihm philoso- 
phisch spätestens seit der Spätantike, dem Mittelalter und dem neu- 
zeitlichen Rationalismus in unterschiedlichen Gestalten und Gesich- 
tern widerfuhr: durch die symbolische Überformung, die in jedem 
Blatt, jedem Antlitz oder Ereignis ein Gleichnis oder einen bedeu- 
tungsvollen Mikrokosmos entdeckt, schließlich als begriffliche oder se- 
miotische Zurichtung des Wahrgenommenen, welche nur das zu erbli- 
cken erlaubt, was zuvor schon bestimmt, eingeübt oder als Zeichen 
verstanden worden ist. Ihr entspricht die Abweisung eines Undarstell- 
baren, sei es in Form des Schönen oder Erhabenen, sei es als Erfah- 
rungen der »Aura« (Benjamin) oder jener Abgründigkeit der Ex-sistenz, 
worin die Metaphysik von Anfang an das beunruhigende Trauma er- 
kannte, dass (quod) ist, was (quid) ist. Gleichermaßen künden von ihm 
das »Erstaunen« (thaumazein) wie das »Erschrecken« (tremendum), von 
denen Martin Heidegger gesagt hat, sie seien die »Grundstimmung« 
des Philosophierens schlechthin: »jener nämlich, die sich geöffnet hat 
dem einen einzigen Ungeheuren: daß Seiendes ist und nicht vielmehr 
nicht ist« (Heidegger 1984: 2). Ludwig Wittgenstein hat sie mit dem 
»Mystischen« (Wittgenstein 1989: 6.54) identifiziert. Es geht nicht im 
Denken auf, sondern vorzugsweise im Sinnlichen. Es hat darum auch 
keine primär logische Kontur, vielmehr behauptet sich in ihm die Irre- 
duzibilität des Aisthetischen. Dem Rätsel ausgesetzt und durch es ent- 
setzt (transponare), vermag ihm der Mensch - der Glück- und Heimat- 
lose - nichts anderes entgegenzusetzen als die aussichtslosen Kon- 
struktivismen seiner Texturen und Diskurse, die das »Dass« beharrlich 
unter das »Als« bringen und sich damit vor es stellen, es verstellen und 
ersetzen: quid pro quo. 

Die auf diese Weise postulierte Eigenständigkeit des Aisthetischen 
besagt vor allem, dass es nicht auf das Diskursive zurückgeführt wer- 
den kann wie umgekehrt der Diskurs an ihm seine Andersheit, seine 
unüberwindliche Grenze findet. Keineswegs ist gemeint, dass die 
Wahrnehmung unabhängig von aller Begrifflichkeit oder Sprache ihr 
eigenes Terrain behauptete, dass sie gar unmittelbar ein Reales auf- 
fasste, auf das sich das Symbolische oder die Systeme der Zeichen erst 
nachträglich bezögen. Vielmehr ist gemeint, dass diese, dadurch dass 
sie selbst erst in der Wahrnehmung aufgehen und >gelesen« werden 
müssen, durch sie hindurch auf »etwas« hindeuten, das kein »Etwas« ist 
oder auch nur als ein Solches angesprochen werden darf, sondern ein 
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Unaussprechliches, das allein im Ekstatischen, dem Herausstehen selbst 
seine Eindringlichkeit gewinnt. Denn die Wahrnehmung, bei allem, 
was sie an Konkretem gewahrt, worauf sie sich richtet oder woran sie 
sich erinnert fühlt, hat es mit Erscheinungen zu tun, über die wir uns im 
Einzelnen zu täuschen vermögen, nicht aber über deren Existenz. 
Kunst hat solches seit je, wie mimetisch, medial oder simulativ sie sich 
auch immer gebärdete, in der Widerständigkeit des Materials oder den 
Paradoxien ihrer Performanzen ausgemacht und den Sinn, die diskur- 
sive Aussage zu durchlöchern, zu stören oder zu vereiteln gesucht. 

Die Duplizität von Diskurs und Aisthesis, die derart die überkom- 
mene Dualität von Sinnlichkeit und Verstand oder Anschauung und 
Begriff ersetzt und überwindet, geht der Differenz von Sagen und Sich- 
zeigen konform (vgl. Mersch 2002). Sie impliziert, dass in der Rede, der 
Ordnung des Symbolischen oder auch in Text und Sprache ein Erschei- 
nen rückständig bleibt, das sich nicht erst in der Disparität von Wissen- 
schaft und Kunst spiegelt, sondern als Chiasmus von quid und quod 
ihnen noch vorausliegt und das Verhältnis zu jeglichem Seienden 
konstituiert. Der methodische Widerstreit zwischen Semiotik und Phä- 
nomenologie, zwischen Idealismus, Interpretationalismus oder Struk- 
turalismus auf der einen und Aisthetik beziehungsweise Ästhetik auf 
der anderen Seite scheint demnach hinfällig. Die fruchtlose Polemik 
verdankt sich der Unbedingtheit des logos wie der Hervorhebung der 
dictio, des Sagens, der die Verdrängung des Sichzeigens und seines Be- 
zugs auf die Ekstasis des Erscheinens korrespondiert wie umgekehrt 
wiederum die Phänomenologie auf deren Unbedingtheit besteht, die 
ihren Ort in der Ursprünglichkeit der Wahrnehmung findet. Denn weil 
das auto to phainesthai, das Sehenlassende selbst, wie Heidegger über- 
setzt, mit der Positivität seines Hervortretens zugleich das Moment sei- 
ner Existenz, nicht nur im Sinne seines neutralen Vorhandenseins, 
sondern weit eher seines »angehenden Herausstehens« (ek-stasis) 
(Heidegger 1972: 29, 30), seines Entgegenkommens birgt, fügt es sich 
weder dem Wort noch der Bestimmung oder der Signifikanz, sondern 
bleibt ihnen gegenüber ein Fremdes oder Anderes, ein gleichfalls Wi- 
derspenstiges wie Sperriges, das gegen diese eine nichtsprachliche 
oder nichtdiskursive Evidenz behauptet, das sich einzig als negativ be- 
schrieben lässt. Es wahrt gegenüber dem durch die Philosophie stets 
favorisierten Bereich des Begrifflichen oder Diskursiven ein Untilgba- 
res oder Unbestimmtes, das zwar der Rahmung bedarf, um markiert zu 
werden, von dem es jedoch nicht wieder ein Zeichen geben kann, inso- 
fern es bestenfalls nur in Modi des Entzugs ausweisbar erscheint - und 
dem doch die Positivität einer Kraft eignet, die wiederum ohne Wider- 
spruch nicht zu leugnen ist. 
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Im Zentrum von Heideggers Entfaltung dieser Figur steht der Begriff 
vom »Ereignis« (Heidegger 1963: 32ff.). Dominierte bis in die späten 
2oer Jahren die Kategorie des Verstehens, so rückt ab Mitte der 30er 
Jahre ein Ereignisdenken in den Mittelpunkt seiner Philosophie. Des- 
sen Metaphorik löst die frühere, auf die Transzendenz und Freiheit des 
Daseins abgestellte »phänomenologische Hermeneutik« von »Sein und 
Zeit« ab. Statt dessen spricht Heidegger von einem Denken der »Keh- 
re«, das in dreifacher Weise die eigene Umkehr wie die Umkehrung 
des Denkens vom Vorrang der Freiheit zum Geschehenlassen und 
schließlich die Wende ins Seinsgeschichtliche, den Übergang vom »ers- 
ten Anfang« der Metaphysik zum »anderen Anfang« eines noch aus- 
stehenden Denkens anzeigt. In den »Beiträgen zur Philosophie« wird 
der »Durchbruch« zum Ereignis selbst als »Kehre« bezeichnet: »Das 
Ereignis hat sein innerstes Geschehen und seinen weitesten Ausgriffin 
der Kehre« (Heidegger 1989: 407). Sie impliziert eine Transformation 
des Denkens, im Verlauf derer sämtliche Formate des bis dahin Er- 
reichten, seine Begriffe und Grundworte noch einmal verwandelt wer- 
den. Ausdrücklich sprechen die »Beiträge« von der »Überwindung des 
ersten Ansatzes der Seinsfrage in Sein und Zeit« (Heidegger 1989: 250, 
242), wobei der Übergang in wechselnden Anläufen und immer neuen 
Wendungen gewagt wird. Er gelingt dadurch, dass die Vollzugsform 
des Verstehens nicht länger aus der Überschreitung gedacht wird, die 
ihre Basis in zugrunde liegenden Existenzialen des Daseins finden, 
sondern als »Sprung«. Der »Sprung« selbst geschieht als ein Ereignen. 
Er gleicht dem Ur-Sprung, der Plötzlichkeit des kairos (Heidegger 1960: 
89). Sinn ist nichts, das an Bedingungen oder Regeln geknüpft ist, son- 
dern ein Geschehen, das tief in der Unverfügbarkeit der Zeit wurzelt: 
»Die >Zeit« sollte erfahrbar werden als der >ekstatische« Spielraum der 
Wahrheit des Seyns« (Heidegger 1989: 242). Er »gibt« Sein als eigentli- 
che Zeitigung. Das heißt, die Zeit wird zum Gebenden. Sie ereignet die 
»ontologische Differenz von Sein und Seiendem« als unwiederbringli- 
che Gabe, die aufgenommen und allererst in die »Ent-sprechung« 
(Heidegger 1969: 5ff.), das heißt auch die Sprache gebracht werden 
muss. Eben dies wird zum Thema im späten Aufsatz Heideggers mit 
dem Titel »Zeit und Sein« von 1962, der wiederum das Thema aus 
»Sein und Zeit« aufnimmt, radikalisiert und umkehrt. 

Anders jedoch als zuvor eingeführt, bezieht Heidegger das Ekstati- 
sche nicht auf das aistheton, die Wahrnehmung einer Ereignung, son- 
dern auf die »Zeitigung der Zeit«. Zugleich wird damit eine Struktur 
variiert, die sich bereits in »Sein und Zeit«, dort allerdings auf der Ebe- 
ne des mehr »subjektiv« terminierten Begriffs des »Daseins« findet. Sie 
wird im Zusammenhang des Kapitels über den »Vorlauf zum Tode« 
entwickelt. Nicht ist damit ein unabänderliches Geschehen gemeint, 
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ein Fatum, das sich unerbittlich auf sein Ende zubewegt, sondern um- 
gekehrt ein Herkommen aus der Zukunft, das es zu übernehmen gilt 
(Heidegger 1972: 260ff.). Herkommen und Übernahme sind aufeinan- 
der zulaufende Bewegungen. Sie bilden das Modell für das spätere 
»herkommende Überholen«. Das Künftige bezeichnet das Unversteh- 
bare, sich Entziehende, das zugleich unbeherrschbar voraus liegt, aus 
dem her jedoch Verstehen sich gleichermaßen konstituiert wie be- 
schneidet. Grundsätzlich gestattet Künftigkeit keine Konstruktion, und 
erst aus dieser Entzogenheit vermag Sinn hervorzutreten. Es ist ein aus 
der Endlichkeit herkommendes, sich verweigerndes Geschichtliches. 
Wir »machen« nicht Sein, indem wir verstehend der Welt das Gepräge 
eines Sinns oktroyieren. Vielmehr geschieht Sein von der Zeit her - ge- 
nauer, von einem unverfügbar »Zuvorkommenden«, das freilich unserer 
Entwürfe bedarf, um zum Vorschein zu kommen. Darum heißt es auch 
in den unmittelbar auf »Sein und Zeit« folgenden Vorlesungen zu 
»Grundproblemen der Phänomenologie«: »Die Selbstheit des Daseins 
gründet in seiner Transzendenz [...]. Im Begriff der Selbstheit liegt das 
»Auf-sich-zu« und »Von-sich-aus«« (Heidegger 1975c: 425f.). 

Das Auf-sich-zu als die »Endlichkeit der ursprünglichen und ei- 
gentlichen Zukunft« (Heidegger 1972: 330) und das Von-sich-aus der 
eigenen Möglichkeit bilden korrespondierende Figuren, die die maß- 
gebliche Formel jener Bewegung stellt, die später als »Gegenschwung« 
(Heidegger 1989: 251) beschrieben wird: In ihr ist der spezifische 
»Überschrittscharakter des Daseins«, seine Transzendenz beschlossen, 
doch so, dass diese dem Augenblick der Wendung, dem kairos ent- 
springt. Das heißt gleichfalls, dass mit der wesentlichen Kategorie des 
kairos der »Sprung« bereits gegeben ist: Das Dasein erweist sich in sei- 
ner Transzendenz als Ereignen. Ihm wird dann, im Ereignisdenken der 
späteren »Beiträge« eine »seinsgeschichtliche« Dimension verliehen. 
Weit über »Sein und Zeit« hinaus, doch gehalten in eine analoge struk- 
turelle Konstellation, erscheinen Mensch und Geschichte als das Zwi- 
schen oder die ortlose Mitte, die nicht in der Vermittlung zweier bereits 
bestehender Pole besteht und dadurch eine Relation austrägt, sondern 
die im Prozess einer Umwendung beruht. Diese Umwendung wiederum 
fasst das Ereignis vom Platz dessen auf, was Heidegger in den »Beiträ- 
gen« als »Spiel« charakterisiert hat - ein Ausdruck, der seit Nietzsche 
eine besondere Prominenz erfahren und gleichermaßen für Heidegger 
wie für die Dekonstruktion Derridas eine zentrale Rolle erhalten hat. 
Heidegger beschreibt damit das spezifische »Zuspiel« zwischen sich 
ereignenden »An-spruch« oder »Zuwurf«, der aus dem ungreifbaren 
»Geschick« der Zeit herkommend »anspricht«, und dem ereignetem 
»Entwurf«, der ihm zu antworten, zu entsprechen trachtet, um ihn »als 
solchen« erst hervorzubringen. Wieder entsteht dieselbe Figur: Beide, 
ereignender Zuwurf und ereigneter Entwurf, sind im »Ereignis« aufein- 
ander verwiesen (vgl. v. Herrmann 1999: 23ff., 27). Das Ereignis ist da- 
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her nicht so sehr das Entgegenkommende, Andere selbst, sondern der 
»Sprung«, der beide ins Geschehen der Wahrheit (aletheia) bindet. Das 
Ereignis ist deren Mitte: Entsprechend heißt es in den »Beiträgen«: 
»Der Sprung ist der Vollzug des Entwurfs der Wahrheit des Seyns im 
Sinne der Einrückung in das Offene, dergestalt, daß der Werfer des 
Entwurfs als geworfener sich erfährt, das heißt er-eignet durch das 
Seyn« (Heidegger 1989: 239). 

Es ist diese Idee der Zusammengehörigkeit, die das Gehören, die 
Einbindung hervorhebt, die Heidegger in immer neuen Sprachanstren- 
gungen als wechselseitige Bedürftigkeit von Denken und Sein auszu- 
buchstabieren versucht hat. Doch besteht die Schwierigkeit darin, dass 
solcher Zugehörigkeit noch ein »Hören« vorweggeht, das »als« Zuvor- 
kommen gar nicht markiert werden kann, weil es im Prozess der her- 
vorholenden Auslegung erst geschaffen werden muss. Gleichwohl 
denkt Heidegger von ihm her als einem genuin Unbegrifflichen oder 
Namenlosen, das sich jeglicher »Wendung an« verschließt, das dennoch 
»nicht Nichts« ist, sondern, wie man sagen könnte, ein Überschuss. Er 
wird in den »Grundfragen der Philosophie«, einer Vorlesung im Um- 
kreis der »Beiträge«, auch als »Überfülle einer Schenkung« ausgewie- 
sen (Heidegger 1984: 153), ein Ausdruck, der bereits im »Ursprung des 
Kunstwerks« eine ausgezeichnete Rolle spielte (Heidegger 1960: 86ff.), 
während die »Beiträge« vom »Anfall« oder »Zu-fall« im Sinne des je- 
weils Zufallenden sprachen (Heidegger 1989: 235f.). Das Vorgängige ist 
das jeweils An- oder Zufallende, das weder eine Sprache kennt noch 
ihr genügt und in dem gleichwohl alle Geschichte, Kunst, Wissenschaft 
und Kultur wurzelt. »Nicht was wir erdenken«, heißt es in den »Beiträ- 
gen«, sondern, »was uns, gesetzt daß wir dafür reif geworden sind, in 
ein Denken zwingt, das weder eine Lehre gibt noch ein moralisches 
Handeln veranlaßt [...], vielmehr »nur: die Wahrheit gründet« (Heideg- 
ger 1989: 243), sei allein maßgebend. Es wäre ein Schockhaftes, das 
angeht, eine »Plötzlichkeit«, die überkommt und den Menschen in die 
Aufgabe stellt, ihm zu entsprechen, es zu deuten. 

Wir haben es also folglich, ganz entsprechend Derrida, mit einer 
Figur der »Nachträglichkeit« zu tun. Wenn jedoch Derrida das Ereignis 
selbst unter die »ursprüngliche Verspätung« rückt, weil es stets schon 
unter das Verdikt der Wiederholung fällt, dann gibt es demgegenüber 
für Heidegger ein primär Angehendes oder Ansprechendes, das noch 
nicht »Schnitt« und damit »Marke« (marque) (Derrida 1972: 374, 376) 
oder Schrift ist, ohne Unmittelbares zu sein. Keineswegs handelt es 
sich um eine mythische Authentizität; vielmehr hat das Denken am 
»Zuvorkommenden« sein Verbindliches und damit auch Bindendes: 
Dieses Bindende ist die Ereignung selbst. Sie weist Denken an den 
Platz einer Sekundarität. Deswegen wird das »Wesen« des Denkens 
auch als ein »Danken« beschreiben - »[jjenes Danken, das sich nicht 
erst für etwas bedankt, sondern nur dankt, daß es danken darf« (Hei- 
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degger 1979: 65). Es geschieht je schon im Modus eines Antwortens. 
Insbesondere verweisen Schenkung und Dank aufeinander: Angespro- 
chen ist damit die Radikalitat einer Gabe, die nicht umwillen von etwas 
gegeben wird, sondern sich vergibt, ohne zu warten und zu erwarten. 
Anders ausgedrückt: Das Ereignis setzt ein »Empfangen«, und das be- 
deutet auch eine »Empfanglichkeit«, eine spezifische Sensibilitat und 
Aufmerksamkeit voraus. Es nimmt seinen Ausgang von dort aus, wohin 
das Denken, der Mensch oder die Sprache nie gelangen, und das Hei- 
degger in seiner mittleren Phase mit dem Wort »Seyn« belegte - gele- 
gentlich wird es sogar durchgestrichen, später mit dem überlieferten 
»Sein« überhaupt identifiziert. So ist eine Differenz gesetzt, die ebenso 
unhörbar scheint wie das »a« in der Derridaschen differance, an der 
freilich der ganze Unterschied, die »Kehre« im Denken hängt. Heideg- 
ger wird es nicht um die Schrift, die Skripturalität des Zeichens gehen, 
sondern um die Verschiebung des Primats: »Seyn« als die »Gabe des 
Anfangs«, als die »Augenblicksstätte« des »Wesens« im Unterschied zu 
Sein als Sinn, als Deutung (Heidegger 1989: 230). 

Die wesentliche Differenz zwischen Heidegger und Derrida besteht 
dann also zuletzt in einem unterschiedlichen Bezug zum Begriff der 
Zeit. Derrida privilegiert die Vergangenheit, die Erinnerung, das Ge- 
dächtnis, das sich stets als Markierung, als Schrift zeigt, während Hei- 
degger das Zukünftige, das seine unkenntlichen Schatten in die Ge- 
genwart wirft und in der Verzweiflung eines Wagnisses auf sich ge- 
nommen und »ver-antwortet« werden muss, vorzieht. Seine Schenkung 
nötigt den Menschen wie umgekehrt der Mensch durch sie »ereignet« 
wird, um seine Wahrheit zu »gründen«. Deshalb spricht Heidegger 
auch von der »Not« als der »Grundstimmung der Philosophie«: der 
Ausdruck nimmt die Stellung der früher noch im Rahmen der Meta- 
physik gedachten Kategorie des »Nichts« (Heidegger 1965: 27ff.) ein, 
dessen Vorrang den »Sinn von Sein« allererst als ein »Ereignen« den- 
ken lässt. Denn »nichts« geschieht ohne den Menschen, aber doch so, 
dass der Mensch sich überall ins Nichts gestellt sieht, welches keinen 
»Mangel« oder »Fehlen« bezeichnet, welche es zu bewältigen und zu 
überwinden gilt, sondern Entzug, der gleichwohl die Bedingung des Er- 
scheinens selber darstellt. Im späten Vortrag »Die Kunst und der 
Raum« heißt es darum: 


»Vermutlich ist jedoch die Leere gerade mit dem Eigentümlichen des Ortes verschwistert 
und darum kein Fehlen, sondern ein Hervorbringen. [...] Die Leere ist nicht nichts. Sie 
ist auch kein Mangel«, sondern sie »spielt« das »suchend-entwerfende[] Stiften[] von 
Orten.« (Heidegger 1983a: 12) 


Dem entspricht schließlich jener Gedanke, der zu den frühesten des 
gesamten Heideggerschen Œuvres zählt: »Dass« etwas ist und nicht 


Nichts, lässt »Sein« allererst als »Ereignen«. Nicht nur deswegen wird 
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Wahrheit im Sinne anfänglicher aletheia als »Unverborgenheit« konzi- 
piert, weil sie einem Spiel von Verbergung und Öffnung, von Verde- 
ckung und Entdeckung entstammt, sondern weil sie sich tiefer noch ei- 
nem »Herkommen« der Zeit - genauer: ihrem Zukommen - verdankt, 
das sich wiederum selbst jeglicher Sagbarkeit und damit Wahrheit ver- 
schließt. Sie ist das Unausdrückbare schlechthin. 


3. Begehren nach Sein und Bedürfnis des Seyns 


Verschwistert mit der Noblesse einer Diskretion, die das Flüchtige 
nicht per se schon unter das Verdikt einer Symbolisierung oder Spra- 
che stellt, Klingt hier zugleich der Vorschein einer möglichen Medien- 
kritik an. Denn wie die Prozesse der Mediatisierung ihren Fokus einzig 
auf die Auszeichnung eines schon »Vorhandenen« konzentrieren, ver- 
fahren sie grundsätzlich darstellend. Sie partizipieren an der techne und 
beziehen ihre Präsenz aus der Verfügung, weshalb sie das Nichts so 
sehr verkennen wie das Spiel von Verbergung und Eröffnung. Anders 
ausgedrückt: Sofern sich das Ereignis der Differenz ereignet, ist es 
grundsätzlich nicht mediatisierbar, insofern ihm das Medium erst ent- 
springt. 

Umgekehrt vermag jedoch nichts zu erscheinen, wenn sich ihm 
nicht das Denken zuwendet und dadurch eine Ortschaft verschafft, 
denn was sich zeigt, »spricht schon aus der Wahrheit des Seyns und 
kann sich nie unmittelbar zum Seyn selbst überspringen« (Heidegger 
1989: 79). Es handelt sich also nicht um Mystik, um ein ungreifbares 
Geheimnis, das dem Menschen gleichsam von Außen entgegentritt, um 
sich an ihn zu wenden; vielmehr eröffnet das Ereignis erst die Stätte, 
worin Sein hervortritt und in seiner Wahrheit »geborgen« werden 
kann. Das bedeutet, dass das Sein selbst bedürftig bleibt: Es bedarf des 
Daseins, um zur »Wesung« zu werden, wie Heidegger sagt, mithin eine 
Anwesenheit, eine Dauer und Geschichte wie auch ein Gedächtnis zu 
gewinnen. Beide gehören zusammen: »Er-eignung des Da-seins durch 
das Seyn und die Gründung der Wahrheit des Seyns im Da-sein« (Hei- 
degger 1989: 262). Das muss wörtlich gelesen werden: Das Sein gehört 
dem Denken wie das Denken dem Sein, wie es in »Identität und Diffe- 
renz« heißt: »Mensch und Sein sind einander übereignet [...]; denn nur 
bei uns kann es als Sein wesen, das heißt an-wesen« (Heidegger 1978: 
19, 20). Anwesen hat den Doppelsinn von Präsenz und Zugehörigkeit. 
Nur im Denken ist das Sein, verstanden als Sein, zu Hause. Durch es 
kommt das »Als« ins Sein. Denken heißt folglich Denken des Seins in 
der doppelten Bedeutung von genitivus subjectivus und objectivus, wes- 
halb Heidegger auch von einem gegenseitigen »Brauchen« spricht: 
»Das Seyn braucht den Menschen, damit es wese, und der Mensch ge- 
hört dem Seyn, auf daß er seine äußerste Bestimmung als Da-sein voll- 
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bringe« (Heidegger 1989: 251). Daher vermag das Denken »für sich 
über die Wahrheit nichts«. Es beginnt »vom Anderen seiner selbst«, 
das es erst in seine eigentliche Betroffenheit versetzt: »Der Mensch ist 
der in das Wesen der Wahrheit Gebrauchte« (Heidegger 1979: 63, 51, 
64). 

Immer wieder beschwört Heidegger diese und andere Figuren des 
Empfangens und Wendens. Man könnte sagen: Er versucht dadurch das 
Theologische geschichtlich zu denken. Wie der Mensch gleichsam im 
Göttlichen steht, erfordert Gott den Menschen, um residieren zu kön- 
nen. Die Residenz selbst ist nicht das Unendliche, sondern das Endli- 
che, das sich je anders manifestiert. Gedacht wird somit von einem 
»Ur-Sprung« her, ohne ihn »als« Ursprung zu denken. Was allein 
bleibt, ist der immer schon geschichtliche Entwurf seines Zur-Wahr- 
heit-kommen-lassens. Darin kulminiert die eigentliche Position der 
Heideggerschen Spätphilosophie: Das Ereignis der Zusammengehörig- 
keit von Denken und Sein geschieht aus der »Ent-sprechung«. Die Kluft 
im Wort, die Differenz, die der Bindestrich zugleich markiert und 
überwindet, kennzeichnet eine Bewegung. Diese ist das Zugleich von 
»Empfangen« und »Wenden«. Darum kann Heidegger auch das »Ereig- 
nis« etymologisch mit der zweifachen Wortbedeutung des »Eräugens« 
und des »Eigenen« verbinden: Das »zukommende« Ereignen muss »er- 
äugt«, das heißt »erblickt« und »angeeignet« werden, um sich in »Eige- 
nes« (Heidegger 1978: 24f.) zu verwandeln. Diese Verwandlung oder 
Wendung wiederum geschieht sich aus dem gemeinsamen Vollzug von 
Sprache und Wahrheit. Gleichzeitig heißt »Ent-sprechen« auch »Spre- 
chen«. Darum gewinnt das Denken, so Heidegger in »Identität und 
Differenz«, das »Bauzeug« des »in sich schwingenden Bereiches [...] 
aus der Sprache. Denn die Sprache ist die zarteste, aber auch anfälligs- 
te, alles verhaltende Schwingung im schwebenden Bau des Ereignis- 
ses« (Heidegger 1978: 26). Denken und Philosophie stehen unter die- 
sem Bezug eines ausdrücklich übernommenen Sagens, das emphatisch 
an Wahrheit im Sinne der Un-Verborgenheit gebunden wird. Die Spra- 
che wird dabei selbst aus der gleichen Verschränkungsfigur beider Ge- 
netive als die »Sprache des Wesens« aufgefasst, das heißt als dasjenige, 
das, allererst aus dem »Wesen« und der »Wahrheit« zu sprechen ver- 
mag wie sie diese umgekehrt »zur Sprache bringt«. Das bedeutet, die 
Sprache »gibt« das Sein, indem ihr Wort das Sein als Sein, wie Heideg- 
ger sich ausdrückt, »ver-gibt«. Sein existiert nur, wo es Namen und 
Zeichen gibt, wo das »Es gibt« der »Gabe« einen Ausdruck oder ein 
Symbol gefunden hat. Deswegen heißt es auch: »Das Wort: das Geben- 
de. Was [...]? [...]: das Sein.« So wird die unbestimmte Mitte, das Medi- 
um oder »Zwischen«, welche den Menschen ausmacht, durch das Spre- 
chen besetzt, und zwar so, dass nicht der Mensch redet, sondern »die 
Sprache spricht«. Durch die Anonymisierung des Prozesses entrückt 
damit Heidegger, indem er von einem Unvordenklichen und »unver- 
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fügbar Zukommenden« her denkt, das Denken gleichwie die Sprache 
aus der Position der Intentionalitat in die Struktur einer Responsivitat. 

Allerdings erhält hier das Responsive eine Ausprägung, die sie an- 
ders als bei Lévinas nicht auf das »Antworten« und damit auf eine ethi- 
sche Dimension verpflichtet, sondern auf »Wahrheit«. Denn Antwor- 
ten bedeutet für Heidegger stets Erwiderung im Sinne des »Ent- 
sprechens«. Eigens betont der 1955 in Cerisy-la-Salle gehaltene Vor- 
trag »Was ist das - die Philosophie« diese Engführung: 


»Wir selber müssen dem, wohin die Philosophie unterwegs ist, durch unser Denken ent- 
gegenkommen. Unser Sprechen muß dem, wovon die Philosophen angesprochen sind, 
ent-sprechen. [...] Die Antwort ist keine erwidernde Aussage (n’est pas une réspons), 
die Antwort ist vielmehr die Ent-sprechung (la correspondance).« (Heidegger 1975a: 
193) 


In Sonderheit verknüpft der zuletzt genannte Verweis auf den franzö- 
sischen Ausdruck correspondance die Sprache mit dem Geschehen der 
Wahrheit. Zwar gemahnt der Begriff oberflächlich im Sinne einer Kor- 
respondenztheorie der Wahrheit an die adaequatio intellectus et rei. 
Doch bleibt sie überall aus der gewandelten aletheia, der Un-Verbor- 
genheit oder Entdecktheit des Sinns zu verstehen. Hinzugefügt wird 
daher: Wir müssen »dem entsprechen, wohin die Philosophie unter- 
wegs ist. Und das ist: das Sein des Seienden« (Heidegger 1963: 32-43). 
Sprechen ist nur eigentliches Sprechen, wo es sich der Eröffnung der 
Wahrheit fügt. Es stiftet Sinn. Denken untersteht dieser »Gunst der 
Sprache«: Folglich erweist sich das Ereignis selbst als sprachlich ver- 
fasst wie umgekehrt alles Ereignen seinen Ort in der Sprache hat. Die 
Sprache »schenkt«, heißt es in »Unterwegs zur Sprache«; sie ist »das 
Gebende«: Ihr ist »aufgegeben«, das »[I]st: zu vergeben« (Heidegger 
1975a: 191ff.). 

Diese Vereindeutigung auf die Sprache enthüllt freilich eine Radi- 
kalisierung, die auf eine grundsätzliche Schwierigkeit im Werk Heideg- 
gers weist. Denn in dem Maße, wie sich die späte Sprachphilosophie 
mehr und mehr vom kairos des verborgenen »Ur-Sprungs« entfernt, 
gerät sie in eine nicht zu lösende Zweideutigkeit zwischen Medialitat 
und Ereignung. Indem sie die Sprache einem Universalitätsanspruch 
aussetzt, subordiniert sie die »ontologische Differenz« ihrer Arbeit des 
»Unter-Schieds« (Heidegger 1975a: 24ff.). Dann tritt die Ekstasis der 
Zeit als das »Gebende« hinter die Sprache als das »Unter-Scheidende« 
zurück und transformiert so das vormalige Ur-Sprungsdenken zum 
Differenzdenken. Vorbereitet wird damit eine Position, wie sie später 
Derrida von der Semiologie Saussures her ausbuchstabiert hat. Nicht 
das Denken antwortet auf den Zuspruch der Zeit, indem es, wie es im 
»Humanismusbrief«heißt, »mitseinemSagenindieSpracheunscheinba- 
re Furchen (legt)« (Heidegger 1975b: 119), vielmehr geht es den sich in 
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der Sprache selbst entfaltenden Unterschieden und Differenzen nach. 
Entsprechend wird die Sprache zur Stätte des Ereignisses; sie »ver- 
eignet«, wie Heidegger sagt, das Differierende, verleiht ihm Orte. 
Nichts anderes meint auch der von der Schrift her entwickelte Neolo- 
gismus différance bei Derrida: Ein produktives, Differenzen generie- 
rendes Agens, dem erst die Ordnung der Zeichen entspringen und das 
darum auch nicht weiter bestimmbar oder begründbar erscheint (vgl. 
Derrida 1974: 110). Dazu verhält sich bei Heidegger das Ereignis des 
»Unter-Schieds« analog, wobei erneut die Zäsur des Bindestrichs in 
dieselbe Funktion tritt wie bei Derrida der Wechsel des Buchstabens e 
zu a: »Die Sprache [...] ist, indem sich der Unter-Schied ereignet. Die 
Sprache west als der sich ereignende Unter-Schied für Welt und Ding« 
(Heidegger 1975a: 30). 

Folgt daraus nicht eine Verdopplung des Ereignisbegriffs, ein Er- 
eignen der Sprache, das noch eines anderen Ereignens bedarf? Haben 
wir es nicht mit einem Geschehen vor dem Geschehen zu tun, das noch 
den »Unter-Schied«, der als das Ereignende gedacht wird, ereignen 
lässt - ein Umstand, den Heidegger durch die doppelte Figur des 
»Zu-wurfs« des »Seyns« und der ihn entwerfenden »Sage« der Sprache 
einzuholen trachtete? Bedeutet sie nicht eine Verdopplung in das Er- 
eignis des »Dass« als »Gabe« der Zeit und das Ereignis des »Was« als 
deren »Austrag« durch die Sprache? Anders gefragt: Verhüllt nicht der 
Primat der Differenz das Geschehen ekstatischer Zeitigung, insofern 
nurmehr einseitig das Ereignen des Unter-Schieds in der Sprache he- 
rausgestellt wird? In »Sein und Zeit« betraf die letzte Grundlage der 
Ontologie des »Daseins« die »Transzendenz«, die aus dem kairos des 
»herkommenden Überholens« gedacht war. In den »Beiträgen zur Phi- 
losophie« verschob sich diese Bewegung zum »Ereignis«, das sich in 
der »Mitte« zwischen »ereignendem Zu-wurf« und »ereignetem Ent- 
wurf« hielt - so jedoch dass dem sich überall entziehenden »Zukom- 
men« des »Seyns« der Vorrang zugemessen wurde. Denn entscheidend 
an der »ontologischen Differenz« war ja nicht so sehr das Differieren- 
de, sondern zunächst und primär das Sichentziehende, das vor allem 
ein zugleich »Zukommendes« darstellt, das im Ereignis als »Sinnstif- 
tung« je anders und neu aufbricht. Nunmehr scheint sich die Bewe- 
gung des »Empfangens« und »Wendens« ganz in die Sprache zu verle- 
gen: Durch sie kommt auf den Menschen zu, was ihn an-spricht, wie 
dieser umgekehrt, indem er ihr »nach-spricht«, das Ereignen des 
»Unter-Schieds« allererst ankommen lässt. Mit anderen Worten, wie 
vorher im Entzug des »Ur-Sprungs« ein Bezug auf den zeitlichen Au- 
genblick enthalten war, der seinen »Austrag« erst finden muss, avan- 
ciert jetzt mehr und mehr die Sprache zur Instanz und Autorität der 
Austragung. Sie besetzt so selber den Platz der »Gabe«. Wir haben es 
demnach mit einer Verschiebung zu tun, die schließlich die Rede von 
»Zu-wurf«, vom »Zu-fall« oder »Anfall« des »Seyns« in den »Zu- 
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spruch« zurücknimmt, der bereits Sprache ist und die Unverfügbarkeit 
der Zeit in sich aufnimmt - denn alles Sprechen kommt doch »aus dem 
Seyn her«, wie es noch in den »Beiträgen« hieß: Es »steht unter der 
Macht des Seyns« (Heidegger 1989: 79). 

Die Zweideutigkeit hat allerdings einen systematischen Kern. Sie 
beruht auf der Tatsache, dass Heidegger zwei Ereignisbegriffe mitein- 
ander zu verschränken sucht: das Ereignen als kairos und das Ereignis 
der Differenz, des je anderen geschichtlichen Entwurfs. Ersterer gehört 
der Zeit, Letzterer der Sprache. Zunächst »gibt es« das Ekstatische der 
Zeit, das Zuvorkommen als Ur-Sprung, dann ereignet sich der Ein- 
Sprung des Unter-Schieds, mit dem sich wiederum die Wahrheit im 
Sinne der aletheia eröffnet. Zuvor kommt das Ereignen als Frage, als 
Verbergung, zu der das Schweigen, das heißt die Enthaltung aller Wor- 
te gehört - dann geschieht das Ereignis als Antwort, als »Ent-spre- 
chung«, als »Sage«, der ihr Geschehen in die Ordnung des »Als« rückt. 
Mithin ergibt sich ein fortschreitender Regress, ein »Zurücktreten« 
vom Ereignis des »Unter-Schieds«, das in der Sprache geschieht zur 
Ekstasis als Fraglichkeit des »Ur-Sprungs«, welche vor der Sprache 
liegt und von dem kein Zeichen kündet. Ein doppelter Ereignisbegriff 
ist damit vorausgesetzt: Vom ersten Ereignen ließe sich nichts weiter 
sagen, als dass es geschieht, wohingegen das zweite in die »Lichtung« 
des »Als« stellt und somit das Ankommende »an-wesen« lässt. Heideg- 
gers Philosophie bleibt also anders als das von Derrida kritisierte »Ur- 
sprungsdenken« (Derrida 1999: 39ff.) in der Zweideutigkeit zwischen 
Ursprungs- und Differenzdenken befangen. Sein Denken ist zunächst 
kairologisch - erst später kehrt es sich mehr und mehr an die Struktur 
der Differenz, die dem kairos allererst eine Möglichkeit oder Stätte er- 
teilt. 


4. Aisthetik und das Ereignis von Sprache 


Die Schwierigkeit besteht jedoch darin, wie von einem vorprädikativen 
kairos überhaupt Kunde zu erlangen ist, denn die Zeit ist, wie man ge- 
sagt hat, nicht wahrnehmbar - es fehlt der Sinn für Zeitigung. Das gilt 
ebenfalls für das, was einzig im Aisthetischen ankommt oder wider- 
fährt, ohne bereits in ein »Ent-sprechen« gebracht werden zu können, 
wie jene unauslöschlichen Augenblicke des »Dass« (quod), die Jean- 
Francois Lyotard mit der Undarstellbarkeit des Erhabenen in Verbin- 
dung gebracht hat (vgl. Lyotard 1985): Sie werden von Heidegger 
durchweg ins Hermeneutische gewendet und an Sprache gebunden, 
weil Sein allererst durch die »Nennung« des Wortes hervortreten kann. 
Überhaupt erweist sich Wahrnehmung als Problem, denn Heidegger 
argumentiert nirgends von Sinnlichen her, sondern legt die Betonung 
einseitig auf den Sinn. So werden auch die aisthetischen Akte, auf die 
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er immer wieder rekurriert, allen voran das Hören und Horchen, nicht 
eigentlich sinnlich gedacht, sondern hermeneutisch als legein, als Wei- 
sen der »Auslegung« verstanden (Heidegger 1972: 163f.). Folgerecht 
gerät das Aisthetische, das im »Ursprung des Kunstwerks« im Rahmen 
des werkhaften Sichzeigens in Bezug auf das Geschehen der Kunst ins 
Spiel gebracht wird, zur Dichtung (vgl. Heidegger 1960: 82ff.). Entspre- 
chend wird aus der Wendung von »Sein und Zeit« zur Ereignisphiloso- 
phie der »Beiträge« ebenfalls das Verhältnis von Denken und Dichten 
neu bestimmt. Wurden beide zuvor als zwei Arten des Entwurfs, das 
heißt auch aus der Transzendenz als Freiheit gedacht, werden sie jetzt 
zu zwei Weisen der »Ent-sprechung«, und zwar so, dass in ihnen der 
Vorrang der Sprache immer schon eingeschrieben ist. Deswegen wird 
vom Denken und Dichten gesagt, sie »wohnten« in einer »Nachbar- 
schaft« und stünden zueinander in einer »verborgenen Verwandt- 
schaft« (Heidegger 1975a: 173, 186). Sicherlich prätendiert der Aus- 
druck »Dichtung« weniger das sprachliche Kunstwerk als den Prozess 
künstlerischer »Verdichtung«, wie sie in Prozessen der Metaphorisie- 
rung zum Ausdruck kommen. Doch fällt dann jegliches Aisthetische, 
das sich der Figurierung nicht fügt, sondern einer Inversion von Auf- 
merksamkeit verdankt, wie Barnett Newmans große monochromen 
Farbtafeln, Ad Rainhardts »Abstract Paintings« (1954/57) und Robert 
Rauschenbergs »White Paintings« (1951) oder Piero Manzonis 
»Achrome« (1960), aus dem Rahmen. Stattdessen wird im »Ursprung 
des Kunstwerks« ausdrücklich »alle Kunst« aus dem Wesen der Dich- 
tung begriffen: 


»Bauen und Bilden [...] geschehen immer schon und immer nur im Offenen der Sage und 
des Nennens. [...] Sie sind ein je eigenes Dichten innerhalb der Lichtung des Seienden, 
die schon und ganz unbeachtet in der Sprache geschehen ist. Die Kunst ist als das Ins- 
Werk-Setzen der Wahrheit Dichtung.« (Heidegger 1960: 85, 86) 


Kaum finden sich in Heideggers umfangreichem Werk bündige Dar- 
stellungen zur bildenden Kunst, abgesehen von den von Meyer-Shapi- 
ro kritisierten Erörterungen zu Van Goghs Schuhen, einigen verstreu- 
ten Einlassungen zu Cézanne und Klees späten Bildern sowie die Rede 
über »Die Kunst und der Raum« von 1969, die vor allem die Plastik be- 
handelt. Mit Bezug auf Klee wird immerhin gegen das Technische der 
Malerei die Gewahrung des »Heiligen« als das eigentlich Kunsthafte 
der Kunst akzentuiert - es scheine nur dort auf, wo alle Gestaltung und 
Konstruktion, wie sie für dessen frühe Bilder typisch sind, zurückge- 
nommen sei. Gleichwohl spielt die Beschäftigung mit Bildern für Hei- 
degger nur eine untergeordnete Rolle, und wo doch, beruht sie durch- 
weg auf der Auszeichnung dichterischen Denkens (vgl. Heidegger 1960: 
28ff.). Hier bewegt er sich auf unsicherem Boden, greift zuweilen da- 
neben wie das Beispiel Van Goghs demonstriert, oder überhöht, wie im 
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Falle Cézannes. Im wesentlichen urteilt Heidegger aus der Literatur, 
wie er dem »Sprachwerk« tiberhaupt eine »ausgezeichnete Stellung im 
Ganzen der Künste« zuerdenkt und damit ein Vorurteil Hegels wieder- 
holt (Heidegger 1960: 83). So bringt eine Gedichtzeile Heideggers aus 
den »Denkerfahrungen« die Malerei Cezannes mit der Duplizität von 
Denken und Dichtung in Zusammenhang: 


»Im Spätwerk des Malers ist die Zwiefalt von Anwesendem und Anwesenheit einfältig 
geworden, »realisiert< und verwunden zugleich, verwandelt in eine geheimnisvolle Iden- 
tität. / Zeigt sich hier der Pfad, der in ein Zusammengehören des Dichtens und des Den- 
kens führt?« (Heidegger 1983c: 163) 


Das Apercu koinzidiert mit der maßgeblich poetischen Grundlegung 
der Kunst im »Ursprung des Kunstwerks«, um sie im Medium von 
Sprache nochmals zu steigern und zu vereindeutigen. Spielte zuvor 
noch das Sehen eine Rolle, etwa wenn dem Künstler in der Vorlesung 
»Vom Wesen der Wahrheit. Zu Platons Höhlengleichnis und Theätet« 
von 1931/32 die Fähigkeit zugesprochen wird, dass er »die verborgenen 
Möglichkeiten des Seienden zum Werk bringt und dadurch den Men- 
schen erst sehend macht für das Wirklich-seiende« (Heidegger 1988: 
63f.), so wird hier das Sehenlassen zum Prozess von Poetik, denn 
Kunst sei eine Weise der »Offenbarung«, der aletheia, die »maß-ge- 
bend« im Dichterischen statthabe. 

Freilich muss berücksichtigt werden, dass Heidegger, indem er die 
Kunst von vornherein ins Verhältnis zur Wahrheit (aletheia) stellt, das 
Ästhetische immer schon in den Kontext deren Vollzugs und damit der 
»Ent-sprechung« und der Sprache im weitesten Sinne von »Stiftung« 
und »Gründung« hält. Nur wo Wahrheit »west«, gibt es Kunst, wie die 
Kunst umgekehrt »die Wahrheit entspringen« lässt und damit eine Tür 
aufstößt, die das Selbstverständliche verwirft und das Nichtselbstver- 
ständliche ansichtig macht. Die Vorentscheidung fürs Dichterische ent- 
springt dieser Prätention für den Wahrheitsvollzug. Wenn daher von 
der Kunst gesagt wird, sie sei »geschichtlich« im Sinne des »Unvermit- 
telten eines Anfangs« (Heidegger 1960: 87), dann ist darin vor allem 
eine Schockwirkung angezeigt, die Verstehen je neu und anders anset- 
zen lässt, nicht jedoch Wahrnehmen. Solcher Ansatz bezeichnet dann 
bereits eine Weise des Sagens, weil das Verstehen selbst mit der »Sa- 
ge« identifiziert wird. Sie bringt das Wahre im Sinne von »Unverbor- 
genheit« zur Sprache, weshalb das Kunstwerk, selbst dort, wo es nicht 
spricht, je schon als sprachliches Kunstwerk gilt. Wo also von »Dich- 
tung« die Rede ist, geht es um die Findung der absoluten Metapher im 
Sinne Hans Blumenbergs, die die »Stiftung des Wortes«, des Ereignis 
eines »anderen Sagens« einschließt. So wird, indem Heidegger Sprache 
und Dichtung prävaliert, jenes hartnäckige Präjudiz fortgesetzt, das die 
Aisthetik seit je unter die Dominanz des Wortes stellte, wie es fast 


125 


Dieter Mersch 


durchgängig zum Bestand abendländischer Philosophie gehörte und im 
Vorrang der Poetik vor der bildenden Kunst zum Ausdruck kam. Au- 
ßerdem bevorzugt Dichtung im Sinnlichen das Hören, nicht das Sehen. 
Wird zwar so zugleich dem Vorrang des Auges im abendländischen 
Diskurs widersprochen, liest gleichwohl Heidegger das Aisthetische 
nicht von einem »Aufnehmen« im Sinne eines entgegenkommenden 
»An-Blicks« oder »An-Rufs« her, sondern ordnet es den vielfältigen 
Konnotationen des Hörens, Gehörens und Gehorsams unter, das den 
kritisierten Primat des Auges durch den entsprechenden Primat des 
Ohrs ersetzt und die anderen Sinne, insbesondere die auf Materialität 
gerichtete Taktilität, weiterhin ausblendet. Zwar hat das Ohr, anders 
als das Auge, einen stärkeren Bezug zu Zeit und Passivität - was es 
gewahrt, widerfährt ihm als Ereignis -, dennoch verkürzt sich das Ais- 
thetische allein auf Hören und »Lesen«, soweit erst dadurch ein »Er- 
scheinen« oder »Sichtbarmachen« geschehe, so dass das Sinnliche als 
Sinnliches letztlich wieder eingebüßt wird. 

Mit anderen Worten, Heidegger verortet das wechselvolle und kei- 
neswegs eindeutige Verhältnis zwischen Phänomenologie und Herme- 
neutik ins Spiel von Dichtung und Denken - und bestätigt auf diese 
Weise erneut jene klassische Hierarchisierung von Aisthesis und Dis- 
kurs, die deren jeweilige Eigenarten verkennt. Die »Nähe von Dichten 
und Denken« — Heidegger spricht von »zwei Parallelen«, denen im Un- 
endlichen ein gemeinsamer Schnittpunkt oder Ursprung zukommt - 
sanktioniert insbesondere die Reduktion der Aisthetik auf Poetik und 
damit dessen Auflösung in Sprache. Dichtung ist Denken und Denken 
Dichten; beide, so Heidegger, erweisen sich als Weisen des »Sagens«. 
Sie vollziehen sich »im Element der Sprache« (Heidegger 1975a: 188). 
Das heißt, Heidegger denkt Aisthetik ausschließlich sprachlich. Erst die 
Sprache ordnet beide einander zu und ermöglicht so zugleich Ästhetik 
und Kunst. Heidegger verharrt damit selber noch im Umkreis des 
abendländischen Denkens, das er zu überwinden trachtet, insofern in 
Bezug auf das Verhältnis von Diskurs und Aisthesis die traditionelle 
Ordnung unberührt bleibt. Durchweg postuliert er den Vorrang des 
Denkens vor der Wahrnehmung, des »Begriffs« vor dem »Bild« (vgl. v. 
Herrmann 1999: 302ff.) und repetiert auf diese Weise die eigentümliche 
Geringschätzung, die Philosophie seit je gegen das Bildliche, die Farbe 
oder den sinnlichen Eindruck des Materials hegte, wie ihr gleicherma- 
ßen auch Goethe vorhielt. Das Ereignis der Differenz als sprachlicher 
»Unter-Schied« unterschlägt das Aisthetische als ein Nichtsprachli- 
ches, als ein (Sich-)zeigen des Anderen, das seine Wurzeln in eindringli- 
chen Zumutungen und Widerfahrnissen findet. 

Solches kommt vor allem in konträren und widersprüchlichen Au- 
genblicken zur Geltung wie der Verwendung rätselhafter Stoffe, in 
verwirrenden Blicken, aufdringlichen oder kaum hörbaren Klängen, 
denen sämtlich Merkmale der Unruhe oder Störung eignen und deren 
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eigentliche Manifestation das Paradox ist. Jenseits von »Dichtung« er- 
weist es sich als vorzügliche Artikulationsform der Kunst. Damit koin- 
zidieren bereits jene begrifflich nicht einholbaren Geheimnisse der 
»Schönheit« und »Erhabenheit«, an denen die Ästhetik des ausgehen- 
den 18. und beginnenden 19. Jahrhunderts ihr Interesse hatte und die 
nicht als Eigenschaften am ästhetisch gelungenen Objekt zu identifizie- 
ren sind, sondern auf die Erfahrung einer Präsenz hindeuten. Denn 
das Schöne ist nicht das Signum einer zeitlos gültigen Harmonie, son- 
dern an die Paradoxa des Urteilens geknüpft, wie Kant gezeigt hat. Es 
lässt sich daher als Chiffre einer Ekstatik der Existenz lesen, weshalb 
Wittgenstein das Ästhetische überhaupt mit dem spinozistischen »Ge- 
sichtswinkel der Ewigkeit« in eins setzte: »Das Kunstwerk ist der Ge- 
genstand sub specie aeternitatis gesehen; und das gute Leben ist die 
Welt sub specie aeternitatis gesehen. Dies ist der Zusammenhang zwi- 
schen Kunst und Ethik« (Wittgenstein 1960: 176). Die Bemerkung, die 
eine Richtungstransformation einfordert, impliziert die Umwendung 
der Blickrichtung, die nicht länger etwas anblickt, sondern die »An- 
schauung der Welt [...] als - begrenztes - Ganzes« (Wittgenstein 1989: 
6.45) ist. Von ihr geht eine Distanzierung, eine Loslösung und Befrei- 
ung aus: Sie bedeutet keine Synopsis; sie nimmt keine Totalität in Au- 
genschein, vielmehr lässt sie sich anschauen. Entsprechend meint Ais- 
thesis die Passivität eines Entgegenkommens, das mit Alterität konno- 
tiert ist, die anblickt. Was auf diese Weise begegnet, ist die Unverfüg- 
barkeit der »Ex-sistenz« als ein Aus-sich-herausstehendes. Ex-sistenz 
wird so nach dem Modell der Ekstasis begriffen. Das Ex- der Ex-sistenz 
und das Ek- der Ekstasis bedeuten dabei dasselbe. Es meint das Ereig- 
nis des Hervortretens selbst. Es hat, wiewohl stets nur negativ aus- 
zuzeichnen, zugleich eine positive Note, weil ihm eine Kraft oder In- 
tensität zukommt, der nicht auszuweichen ist. Nichts anderes bedeutet 
- aisthetisch - »Gegenwart«. 

Fast alle avancierte Kunst der Moderne hat es mit der systemati- 
schen Auslotung solcher Paradoxa zu tun, die die Gegenwärtigkeit der 
Gegenwart zu exponieren suchen. Dazu gehören die Objekte Man Rays 
wie die Bilder René Magrittes oder Marcel Duchamps »Ready Mades«, 
desgleichen Jasper Johns »Flag« (1955) oder George Brechts »Word 
events« (z.B. 1961), um nur einige zu nennen. Zwar scheint zuweilen 
ähnliches bei Heidegger anzuklingen, wenn er beispielsweise im »Ur- 
sprung des Kunstwerks« das »Hervorragen« des Werkes auf das pure 
factum est zurückführt (Heidegger 1960: 73), aus dem der Schock, den 
Kunst bewirkt, erst hervorgeht. Insbesondere spricht Heidegger vom 
»Stoß ins Un-geheure« (Heidegger 1960: 77), der ins »Dass« aussetze 
und dabei Vergleichbares bewirkt wie Wittgensteins Betrachtung des 
Ganzen: Entrückung und Umkehr der Sicht in jene Aufmerksamkeit, 
die auf das achtet, was sonst unbemerkt bleibt. Gleichwohl reflektiert 
Heidegger damit nur die Seite der Geschaffenheit, die Kunst in dem 
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Maße mitausstellt, wie sie sich performativ setzt, denn leitend bleibt 
überall der ästhetische Wahrheitsvollzug, der der Performativitat der 
Setzung weiterhin innewohnt. Heidegger bringt sie mit der »Entschlos- 
senheit« in Verbindung, jenem Ausdruck, der in »Sein und Zeit« die 
charakteristische Bewegung des Auf-sich-zu und Von-sich-aus begrün- 
dete. Sie lässt die »Wahrheit« (aletheia) im Werk aufscheinen. So wird 
gleichzeitig das spezifisch Aisthetische, dessen letzte Schicht die unent- 
rätselbare Präsenz der Alterität darstellt, wieder zurückgenommen - 
der »Riss« im Sinne des Sichzeigens des Antlitzes der Dinge und der 
Welt, das weder symbolisch terminiert noch im hermeneutischen Ge- 
schehen der Wahrheit verwurzelt ist, sondern mit einem Mal die Ord- 
nungen des Symbolischen einstürzen lässt. 


5. Zweifaches Glück 


Oskar Becker hatte demselben Befund dadurch Rechnung getragen, 
dass er noch zwischen »Erfahrung« und »Begegnung« unterschied (Be- 
cker 1963: 104). Er ist damit der Intuition gefolgt, dass Widerfahrnisse, 
indem sie unmittelbar angehen und zuweilen körperlich attackieren, 
von anderer Statur sind, als die auf Intentionalität gegründete Erfah- 
rung. Zu dieser gehören die Strukturen des »Als« und der Auslegung. 
Jene aber lassen nicht unberührt; sie bleiben, wie Schmerz, gleicher- 
maßen unausweichlich wie unbestimmt. Indem somit die Aisthesis als 
Weise von Widerfahrnis exponiert wird, weist sie zugleich auf die »Ge- 
bung eines Anderen«, die überkommt, sich aufdrängt, mitreißt oder 
fesselt und doch nicht der »Überschreibung«, der »Spur« folgt, sondern 
allererst Annahme und Empfang voraussetzt (vgl. Lyotard 1985). Ihr 
Charakter ist jene »absolute Differenz«, die nach Emmanuel Lévinas 
der Differierung des Denkens gleichwie der Auslegung und Deutung 
vorausgeht, weil sie diese außer Kraft setzt. Buchstäblich entkräftet 
und erschöpft sie das intentionale Subjekt, denn der Begegnung inhä- 
riert zuerst und noch vor aller Sprache das »Dass« (quod) einer An- 
dersheit, die das Wort, die Nennung eines Namens oder die Prozesse 
der Signifikation immer schon »gewendet« hat. Sie kommt darum auch 
der ontologischen Differenz zuvor. Entsprechend gibt es keinen Weg, 
sie zu bewahren oder festzuhalten, keine vorgezeichnete Regel oder 
Methode, an die sich anschließen ließe, vielmehr lediglich die Erschüt- 
terung, die die Bahnen der Erinnerung zerbricht und ins Unbekannte 
oder Ungewisse entfremdet. Gewiss geht ebenfalls Heidegger von der 
Nichtintentionalität einer Widerfahrnis aus: er übersetzt das Wort »Er- 
fahrung« mit Fahren, dem Weg oder der Passage als Geschehen einer 
»Be-Wegung«, denn »Weg [ist] niemals Verfahren [...]. Weg kennt kein 
Verfahren/kein Beweisen, kein Vermitteln« (Heidegger 1983c: 177f.). 
Jedoch ist ihm die Erfahrung wesentlich und ursprünglich immer eine 
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»Erfahrung mit Sprache« (Heidegger 1999: 160). Das Angehenlassen 
durch Anderes bedarf mithin der Erwiderung im Sinne von »Ent-spre- 
chung«, die wiederum die Struktur der Responsivität allein auf die 
Vollzüge der Rede und der »Wesung der Wahrheit« reduziert. Letztlich 
verengt damit Heidegger die Kluft zwischen aisthetischer Widerfahrnis 
und dem Spiel von »An-spruch« und »Ent-sprechung« und verweigert 
sich eines Antwortens, das im Gegensatz zum Ausdruck der Wahrheit 
(aletheia) ein Ver-Antworten meint, deren Bezug weder ontologisch 
noch hermeneutisch konnotiert werden kann, sondern Ethik und Ais- 
thetik verbindet. So wäre der Heideggerschen Ent-sprechung eine Re- 
sponsivität als gleichzeitiger Responsibilität vorzuziehen, die, statt 
»Stiftung« und »Gründung« zu sein, sich stets eingedenk bleibt, dass 
sie dem derart zu Ver-Antwortenden niemals zu ent-sprechen weiß. 
Der auf diese Weise angezeigte Gegensatz kann exemplarisch an- 
hand von Heideggers George-Interpretationen demonstriert werden. In 
»Unterwegs zur Sprache« wird das Gedicht »Das Wort« vor allem von 
seiner Schlussstrophe her erschlossen: »So lernt ich traurig den verzicht 
/ Kein ding sei wo das Wort gebricht« (Heidegger 1975a: 159ff.). Heideg- 
ger gibt eine mehrfache Deutung: Zunächst wird das Wesen der Spra- 
che als »sein-vergebend« verstanden: Erst das Wort verleiht dem Ding 
sein »Erscheinen«, indem es dieses »als« solches »anwesen« lässt. Die 
Sprache wird so zum Medium im Sinne eines Hervorbringenden: Sie 
»ver-gibt« vermöge der »Nennung« und konstituiert damit die Phäno- 
menalität des Phänomens. Sichzeigen und Sprechen bedeuten dann 
qua Verstehen dasselbe. Folglich »gibt es« Phänomenologie nur als 
sprachverfasste Hermeneutik (vgl. Heidegger 1975a: 168ff.). In einem 
zweiten Schritt wird die Dichtung gleichzeitig als Ausdruck einer 
Transformation genommen, die im Übergang von den ersten zur letz- 
ten Strophe eine Verwandlung in der Sprachauffassung vollzieht. Sie 
erzählt die Geschichte eines Lernprozesses, wobei die ersten drei Stro- 
phen von einem traditionellen Sprachverhältnis ausgehen, als »gäbe« 
es erfahrbare Wirklichkeiten, die lediglich auf ihre rechte Benennung 
warteten - eine Position, die an der Erfahrung des ausbleibenden Wor- 
tes der mittleren Zeilen scheitert. Diese erweist sich als eine Erfahrung 
mit Sprache, die zu jener Umkehrung der Beziehungen zwingt, von der 
der Schlussvers handelt und die Heidegger der rhetorischen Inversion 
vom genitivus objectivus zum subjectivus unterzieht: »Das Wesen der 
Sprache -: die Sprache des Wesens« (vgl. Heidegger 19754, 176). Das 
bedeutet, wie an anderer Stelle hinzugefügt wird: Die Sprache ist die 
»Welt-bewegende Sage, das Verhältnis aller Verhältnisse« (vgl. Hei- 
degger 1975a: 215). Sie spricht, indem sie die ontologische Differenz 
zwischen Sein und Seiendem allererst austrägt. Daher das berühmte 
Diktum aus dem »Humanismusbrief«, die Sprache sei »das Haus des 
Seins« (Heidegger 1975b, 115). Drittens geschieht diese Inversion, die 
der mehrfachen »Kehre« des philosophischen Denkens Heideggers 


129 


Dieter Mersch 


korrespondiert, durch die Einsicht in ein Unverfügbares, wie es das 
»ausbleibende Wort« in der Mittelstrophe nahelegt. Markiert wird auf 
diese Weise die Verwerfung von Kunst als techné, die sich neuzeitlich 
vom Poietischen, der Inszenierung und der schöpferischen Produktion 
des Werkes her bestimmt und die den Künstler in den Dignität eines 
Genies oder Werkmeisters hebt. Vielmehr »gibt« die Sprache; sie ver- 
leiht Wort und Sein von sich her. Nicht gilt darum der Sprecher als 
Souverän oder »performatives Subjekt« der Rede, sondern die Sprache 
selbst ereignet sich als Sprechende: »Die Sprache ist: Sprache. Die 
Sprache spricht« (Heidegger 1975a: 13). Die Kaskaden von Tautologien 
dementieren nicht nur jegliche angemessene Theorie von Sprache. Sie 
rücken auch ihr Geschehen in den Prozess einer »Gabe«. Dem Dichter 
widerfährt das Wort als »Schenkung«. Den Anfang macht die Erfah- 
rung des »Verzichts«, von dem die vorletzte Zeile des Gedichts spricht, 
der als Verzicht auf die frühere Sprachauffassung zugleich »gibt«: 
»(D)ie Sprache bringt das Seiende als ein Seiendes allererst ins Offe- 
ne«, heißt es bereits im »Ursprung des Kunstwerks«: »Wo keine Spra- 
che west [...] da ist auch keine Offenheit« (Heidegger 1960: 84). 
Indessen lässt das Gedicht, wie überhaupt der Georgesche Zyklus 
des »Neuen Reichs«, auch anders lesen. Denn die erste Zeile spricht 
von »Wundern von ferne und traum« und gemahnt dergestalt an das me- 
taphysische Verwundern selbst, den auratischen Moment des (Sich)zei- 
gens, der stets einen Bezug zur Ferne hat und sprachlos bleibt. Das 
heißt, zuvor kommt ein unbestimmtes Ereignen, ein Erscheinen im 
Sinne ursprünglicher Ekstasis, der gegenüber die Dichtung, wie es in 
der dritten Zeile heißt, in einem Zustand des »Harrens« und Wartens 
verbleibt, bis das Wort ihm eine greifbare Nähe, einen Sinn verleiht. 
Bereits hier wird auf den konstitutiven Rang des Namens angespielt, 
die Rede, die dem (Sich)gebenden antwortend eine Bedeutung verleiht, 
zumal mit erstaunlicher Koinzidenz der Bilder George im sechsten 
Vers von »blühen« spricht, das bei Heidegger zur Metapher sprachli- 
cher Austragung schlechthin avanciert - sowohl in Bezug auf das Koto- 
ba des japanischen Sprachdenkens wie der »Blüte des Mundes« bei 
Hölderlin (vgl. Heidegger 1975a: 142ff.). Demgegenüber wird ab der 
siebten Zeile, »Einst langt ich nach guter fahrt«, anderes beschrieben. 
Der Ausdruck »Kleinod« verweist auf die Gabe des geschenkten Au- 
genblicks, der aisthetisch aufblitzt und in dem Maße wieder zerrinnt, 
wie das Wort ausbleibt. Verlöschend sinkt es erneut in jenes Dunkel 
eines Nichts, aus dem es instantan herausschien. Die Rede ist somit 
von einem undarstellbaren Ereignen, das einbricht und sich verflüch- 
tigt, wo die Möglichkeit seines Gedächtnisses fehlt. Anders formuliert, 
das Rätsel, dem die Dichtung zuspricht, betrifft wiederum die außeror- 
dentliche Ekstatik der »Ex-sistenz« selbst, die Singularität des »Dass« 
(quod), wobei beide Ausdrücke das gleiche meinen, freilich so, dass mit 
Ekstasis sowohl die Positivität des Augenblicks wie die Zeitlichkeit des 
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Erscheinens gedacht wird, während die Singularität an Einzigartigkeit 
gemahnt. Beiden gehört der Verzicht am Schluss des Gedichtes an. 
Nicht die Einsicht in die Sprachnotwendigkeit des Seins steht am Ende, 
sondern die buchstäbliche Zurückhaltung als ethische Tat: Verzicht auf 
die vergebliche Bemühung um das rechte Wort, Verzicht auch auf die 
mit der Nennung erteilte »Seinsvergabe«. Stattdessen exponiert George 
das »Lassen«: Unterlassung der Suche und Überlassung an den Zufall 
des Augenblicks einzigartiger Gewahrung. Das bedeutet, das dichteri- 
sche Wort schließt den Verzicht auf das nicht durch die Sprache Ge- 
fügte ein, das Unverfügbare, das im Ethos des Gewährens allererst zu 
sich kommen kann. 

So enthielte die Dichtung gerade das Gegenteil der Aussage, die 
Heidegger ihr zuschreibt: die angezeigte Askese verzichtet auf jede 
Mediatisierung durch die Sprache, wozu die Verse angesichts von Er- 
fahrungen unverfügbarer Andersheit einladen. Georges Lyrik hat Teil 
an solchem mystischen Erlebnis; es macht ihren seltsam fernen Klang 
aus - »wie ein alter Säulenwald und eine junge Schonung« (Benjamin 
1977: 623), wie Walter Benjamin treffend schrieb. Stets wird dabei ein 
unnennbarer Augenblick thematisch, ein Auratisches, das »Hier und 
Jetzt« einmaliger Gegebenheit, das seine Evidenz im Sinnlichen hat. 
Ihm gegenüber erscheint Dichtung als Problem, jedoch so, dass sie, wo 
sie am Eindringlichsten dichtet, zugleich an den Rand einer Sprach- 
und Bilderlosigkeit gerät. Mithin behauptet George die Primarität des 
Aisthetischen gegenüber der Nachträglichkeit des Wortes. Nichts an- 
deres pointieren auch die weiteren Gedichte des »Neuen Reiches«. So 
handelt das »Lied« vom plötzlichen Einbruch des Schreckens und der 
Verstörung angesichts des »lang verlassenen«: »In stillste ruh / besonne- 
nen tags / bricht jäh ein blick / der unerahnten schrecks die sichre seele 
stört.« Mitten in die trägen Gespinste des Alltags bricht etwas ein, ge- 
genüber dem jede Sprachgebung als Gewalt erscheint, das aber ebenso 
sehr den Boden für das bereitet, woraus Dichtung, Denken und Spra- 
che kommen, wie sie gleichzeitig daran ihre unabdingbare Grenze fin- 
den: »Horch was die dumpfe erde spricht: / Du frei wie ein vogel oder 
fisch - / Worin du hängst ... das weisst du nicht.« Im »Seelied« wird da- 
rüber hinaus der Augenblick der Gabe direkt mit dem Gast und der 
Gastlichkeit assoziiert: »Ob sich mir zeigt ein lieber Gast«: das meint die 
Gebung eines Unerwarteten, nicht als ein Eingeladenes oder Herbei- 
gebetenes, sondern als Anderes, als Alterität, die mit dem Bild des Kin- 
des in Verbindung gebracht wird. Wiederum liegt die Betonung auf ei- 
nem Unverfügbaren, der Unschuld oder dem Zufall der Schenkung 
selbst, die George freilich von vornherein im Aisthetischen verankert: 
»Ich schau ihm vor ... ich schau ihm nach / Wenn es auch niemals mit mir 
sprach / Und ich ihm nie ein Wort gewußt: / Sein kurzer Anblick bringt 
mir Lust.« Wesentlich ist die sinnlich gewährte Gunst des Entgegen- 
kommenden, der sich die Aufmerksamkeit der Dichtung zuwendet und 
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darin noch der Wendung aus dem stets unzureichenden Wort bedarf. 
Das heißt zugleich, Sprechen, Deuten, Dichten sind schon Wendungen, 
wobei das, woran sie sich wenden, unbestimmt bleibt: Unsagbares 
wie Undarstellbares einer aisthetischen Begegnung, die zuletzt ans 
Schweigen rühren. 

Allein die »Seufzer des Heiligen« und die »Schreie der Fee« wären 
ihnen angemessen. So wäre von Neuem auf die unverzichtbare Dualität 
aufmerksam zu machen, die das Verhältnis von Sprache und Aisthesis 
durchzieht, die, anders als Nerval es nahe legte, jedoch ein »zweifaches 
Glücken« beinhaltete: Der Sprache, den Zeichen kommt zuvor, was im 
Aisthetischen widerfährt. Umgekehrt bedürfen die Ordnungen des Symbo- 
lischen der zuvorkommenden Wahrnehmung im Sinne ur-sprünglicher 
Widerfahrnis. Diese ist, radikal gedacht, Gewahrung von Alterität, die 
ihr Faszinosum von dem her entfaltet, was überfällt oder bedrängt und 
darin Auge, Ohr oder Hand nicht loslässt. Vor allem negative Erfah- 
rungen bringen auf ihre Spur: Ekel oder Abscheu wie ebenso die Hin- 
fälligkeit der Körper, der Verfall von Materialien, die Unausweichlich- 
keit des Todes, zuweilen auch die Positivität des Rausches in der Be- 
gehrung der Körper, ihrer Verschwendung an den Augenblick der Hin- 
gabe. Die Kunst hat darin ihre eigentliche Triebfeder, weshalb Adorno 
überhaupt das Ästhetische an »Erscheinungen [...] eines Anderen« ge- 
bunden hat, deren Merkmal ein »Gefühl des Überfallen-Werdens« 
(Adorno 1970: 123) ist. Ihm kann sich der Betrachter so wenig entzie- 
hen, wie es die Wahrnehmung in Bann hält: »Am nächsten kommt dem 
Kunstwerk als Erscheinung die apparition, die Himmelserscheinung. 
Mit ihr halten die Kunstwerke Einverständnis, wie sie aufgeht über den 
Menschen, ihrer Intention entrückt und der Dingwelt« (Adorno 1970: 
125). 
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Zum Verhältnis von Begriff und Anschauung 


in Adornos Ästhetik 


ULRICH PLASS 


1. Kontemplation 


Theodor W. Adornos unvollendetes Hauptwerk, die »Ästhetische Theo- 
rie«, steht - trotz Adornos Vorliebe für die klassische Moderne von Be- 
ckett, Valéry oder Schönberg - im Zeichen der Kunstphilosophie des 
deutschen Idealismus und seiner Begrifflichkeit. Ästhetisches Denken 
bedient sich auch nach dem schon von Heine verkündeten »Ende der 
Kunstperiode« der in dieser geprägten Begriffe und Theoreme. Auch 
Adorno spricht noch die Sprache des 19. Jahrhunderts, als gälte es, den 
Geist der herrischen Tradition mit dessen eigenen Mitteln zu exorzie- 
ren. Adorno reagiert ungehalten, als Walter Benjamin versucht, den 
traditionellen Begriff der Kunstanschauung als Sammlung oder Kon- 
templation im Hinblick auf das Massenmedium Film durch den Begriff 
der Zerstreuung zu ersetzen. In »Das Kunstwerk im Zeitalter seiner 
technischen Reproduzierbarkeit« definiert Benjamin die Kontempla- 
tion als das Sich-Versenken des individuellen Betrachters in das 
Kunstwerk. Die zerstreute Masse verhält sich genau umgekehrt: Sie 
»versenkt [...] ihrerseits das Kunstwerk in sich« (Benjamin 1991: 1.2, 
65). Im Gegensatz zu Benjamin sucht Adorno an den überlieferten Be- 
griffen der Anschauung, Kontemplation und Sammlung - gerade im 
Anbetracht ihrer zunehmenden historischen und technologischen Un- 
möglichkeit - festzuhalten. Er sucht Benjamins verführerischer Idee zu 
widerstehen, indem er ihr keine begriffliche, sondern nur intuitive 
Richtigkeit, genauer: Verführungskraft, einräumt: »[D]ie Theorie der 
Zerstreuung will mich, trotz ihrer chokhaften Verführung, nicht über- 
zeugen« (Adorno/Benjamin 1995: 172). Adornos philosophische Hal- 
tung zur Kontemplation, dem Gegenstück der Zerstreuung, ist aller- 
dings ambivalent. Zwar bevorzugt er den Alexandrinismus - »die aus- 
legende Versenkung in überlieferte Schriften« (GS 11: 129) - des nicht- 
brechtischen Benjamin, doch betont er, dass solche alexandrinische 
Versenkung keiner ungetrübten oder »interesselosen« Anschauung 
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gleichkommt. In seinem kurzen Text »Zur Schlußszene des Faust« 
stellt Adorno die alexandrinische Haltung der »auslegenden Versen- 
kung« in einen geschichtlichen Zusammenhang: 


»Auch objektiv ist heute wohl alles verwehrt, was irgend dem Daseienden Sinn zuschrie- 
be, und noch dessen Verleugnung, der offizielle Nihilismus, verkam zur Positivität der 
Aussage, einem Stück Schein, das womöglich die Verzweiflung in der Welt als deren We- 
sensgehalt rechtfertigt, Auschwitz als Grenzsituation. Darum sucht der Gedanke Schutz 
bei Texten. Das ausgesparte Eigene entdeckt sich in ihnen. Aber beide sind nicht Eines: 
das in den Texten Entdeckte beweist nicht das Ausgesparte. In solcher Differenz drückt 
sich das Negative, die Unmöglichkeit aus; ein O war’ es doch, gleich weit von der Versi- 
cherung, daß es so sei, wie von der, es sei nicht. Die Interpretation beschlagnahmt 
nicht, was sie findet, als geltende Wahrheit und weiß doch, daß keine Wahrheit wäre 
ohne das Licht, dessen Spur in den Texten sie folgt.« (GS 11: 129) 


Der Trost, der dem interpretierenden Subjekt zukommt, ergibt sich 
nicht aus der heilenden Funktion des Textes, bei dem der Gedanke 
Schutz sucht. »Das ausgesparte Eigene« wie Adorno es nennt, »ent- 
deckt« sich zwar in den Texten, doch bleiben beide uneins. Einerseits 
erschließt die Kontemplation einen Sinn, der dem Subjekt fehlt, doch 
ist diese Entdeckung noch keine Restitution: der Sinn ist nicht vom 
Text aufs interpretierende Subjekt übertragbar. Die Differenz von Ge- 
danke (das Subjekt versenkt sich in die Schrift nur als denkendes) und 
Text ist Ausdruck eines Negativen, einer Unmöglichkeit. Gerade um 
die Möglichkeit dieser Unmöglichkeit geht es bei Adornos Rettung der 
kontemplativen Interpretation: Was dieser zufällt, entzieht sich ihr zu- 
gleich. Die theologische Metapher vom »Licht, dessen Spur in den Tex- 
ten sie [die Interpretation] folgt«, führt direkt zum bekannten Postulat 
»profane Texte wie heilige an[zu]schauen« (GS 11:129). Die Möglich- 
keit der Unmöglichkeit gründet sich also auf dem hermeneutischen 
Prinzip des Als-ob. Ein Gestus, den Adorno wiederum Walter Benjamin 
zuschreibt: »Sein Essayismus ist die Behandlung profaner Texte, als 
wären es heilige« (GS 10.1: 244-245). 


2. Begriff und Erscheinung 


Eine ganz ähnliche auslegende Haltung kennzeichnet Adornos eigenen 
Essayismus (und man kann wohl mit Recht behaupten, seine gesamte 
Philosophie sei wesentlich essayistisch). Was aber heißt es, einen pro- 
fanen Text wie einen heiligen zu behandeln? Heilige Texte müssen 
immer aufs Neue ausgelegt werden, in einem nie endenden Prozess 
der Sinnerschließung. Sie lassen sich nicht abschliessend auf den Be- 
griff bringen. Auch das philosophische Denken ist, wie die Interpreta- 
tion heiliger Texte, unerschöpflich. Adorno formuliert dies explizit ge- 
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gen Wittgensteins beruhmtes Diktum, »Wovon man nicht sprechen 
kann, darüber muß man schweigen« (Wittgenstein 1963: 115), So: 


»[D]as ist genau das Paradox dieses Unterfangens [gemeint ist die Philosophie], mit den 
Mitteln des Begriffs das zu sagen, was mit den Mitteln des Begriffs eigentlich nicht sich 
sagen lässt, das Unsagbare eigentlich doch zu sagen. Das ist eben nur möglich durch das 
Medium der Sprache, die es vermag, gleichzeitig die Begriffe festzuhalten und sie zu- 
gleich zu verändern durch den Stellenwert, den sie ihnen verleiht.« (Adorno 1973: 45) 


Adorno beschreibt hier sowohl den Anspruch seines philosophischen 
Verfahrens wie auch die Schwierigkeiten, den Stellenwert der von ihm 
verwendeten Begriffe zu verstehen: Adornos Terminologie ist selten so 
konsistent, wie man es gern hätte, und Definitionen fehlen. Insofern 
schwebt seine Philosophie in der Gefahr, in bloßen Jargon zu verfallen. 
Allerdings sucht er sich gegen diese Gefahr durch den Gebrauch unan- 
schaulicher und abstrakter Begriffe zu schützen, so dass die sich erge- 
benden Einsichten einem plötzlichen Aufblitzen von Evidenz inmitten 
düsterster Abstraktion gleichen." Evidenz wird möglich nicht durch 
die Definition von Begriffen, sondern, wie Adorno es im Anschluss an 
Hegel nennt, »das Leben der Begriffe«, also das prozesshafte philoso- 
phische Verfahren selbst. Anschaulich wird Adornos Denken dort, wo 
sich die Begriffe im Zusammenhang erhellen, wo sie zugleich an den 
Rand des Unbegrifflichen geraten.” 

Vielleicht ist Adornos Philosophie eine der Kontemplation, wie 
Martin Seel vorgeschlagen hat (vgl. Seel 2004). Sie ist aber auch eine 
der Verneinung der Kontemplation, denn in der rein kontemplativen 
Haltung des Subjekts zum Objekt erstarren am Ende beide. Damit wür- 
de dann eine Ethik oder eine Ästhetik der Kontemplation wiederum 
konformistisch und unweigerlich dem Kultur- und Wissenschaftsbe- 
trieb eingegliedert. Gilt ein Gegenstand einmal ganz als Gegenstand 
reiner Kontemplation, dann bedeutet das zugleich die Unmöglichkeit 
einer erkennenden Anschauung, wie Adorno am Beispiel von Valérys 
Beobachtungen zum Museum formuliert: 


»Ihm [Valéry] liegt am reinen Kunstwerk als Objekt der durch nichts verwirrten Kontem- 
plation, aber er faßt es so lange und so starr ins Auge, bis er sieht, daß es gerade als 
Gegenstand solcher reinen Kontemplation abstirbt, zum kunstgewerblichen Zierstück de- 
generiert und jener Würde beraubt wird, die fürs Werk wie für Valéry selbst die raison 
d’ätre ausmacht. Dem reinen Werk droht Verdinglichung und Gleichgültigkeit. Mit dieser 


1. Die wichtigsten Einsichten in die durch Adornos aphoristische Denk- und 
Schreibweise hergestellte Evidenz finden sich in Düttmann 2004. 

2. Adorno entwickelt diese prozesshafte Logik vor allem in der Auseinanderset- 
zung mit Hegel; vgl. »Skoteinos oder wie zu lesen sei« (GS 5: 326-375). 
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Erfahrung überwältigt ihn das Museum. Er entdeckt, daß die reinen Werke, die der Be- 
trachtung im Ernst standhalten, nur die nicht reinen Werke sind, die in jener Betrach- 
tung sich nicht erschöpfen, sondern auf einen gesellschaftlichen Zusammenhang hinwei- 
sen.« (GS 10.1: 187) 


Die reinen Werke sind die nicht reinen, und nur als solche halten sie 
der Kontemplation stand, widerstehen ihr, und sie kann ihnen nur ge- 
recht werden, wenn sie mehr ist als ein rein betrachtendes Verhalten. 
Nicht nur besteht die Kontemplation in der Erfahrung, Erkenntnis und 
Anerkennung eines Anderen (der Kunst) als Anderes (weil sie nie rein 
nur Kunst ist), sondern die Kontemplation selbst ist sich nicht gleich, 
immer ist ihr ein Anderes beigegeben, sie ist produktiv nur solange sie 
unrein ist, solange sie sich nicht in ihrer Durchführung genügt. Im An- 
schluss an den meist zitierten Satz Adornos, es sei barbarisch, nach 
Auschwitz ein Gedicht zu schreiben, findet sich die Mahnung, dass der 
»kritische Geist«, der sich der Dialektik von Kultur und Barbarei ent- 
ziehen will, nicht in »selbstgenügsamer Kontemplation« bei sich selber 
bleiben dürfe (vgl. GS 10.1: 30). Das Sich-nicht-gleich-Sein der Kon- 
templation wie auch ihres Gegenstands ist ein wesentliches Motiv von 
Adornos Denken. Am deutlichsten ist der Widerwille gegen die reine 
Kontemplation des selbstgenügsamen Geistes (die er bevorzugt seinen 
philosophischen Gegnern zum Vorwurf macht) in der Aporie von An- 
schauung und Begriff formuliert, die in Adornos Werk wiederholt ver- 
handelt wird, denn mit ihr steht nichts weniger als das für Adornos Tä- 
tigkeit zentrale Problem des Verhältnisses von Kunst und Philosophie 
zur Debatte. 

Adornos Auseinandersetzung mit dem »Dogma der Anschaulich- 
keit« der Kunst (vermutlich spielt er hier auf den Goetheschen Sym- 
bolbegriff der Anschauung des Allgemeinen im Besonderen an) impli- 
ziert eine Kritik der primär bürgerlichen Ideologie der Anschauung zu- 
gunsten einer intellektuellen Haltung der Kontemplation. Die Funktion 
des Dogmas der Anschaulichkeit sieht er im falschen Versprechen, von 
der »Arbeit der Betrachtung,« also der Kontemplation, zu befreien. An- 
schaulichkeit ist damit nicht nur als Rezeptivität konzipiert, sondern 
polemisch auch als »altväterische[r] ästhetische[r] Hedonismus« (GS 
7:146), also als faule, rein konsumptive Haltung, als bloße Passivität. 
Historisch gesehen hinkt die ästhetische Haltung der Anschauung - der 
es um die sinnliche Erscheinung eines Ganzen (der Idee, der Schön- 
heit, der Wahrheit) im Kunstwerk geht - jener aktiven und analyti- 
schen Betrachtung hinterher, mit der allein modernen Werken ent- 
sprochen werden kann. Doch trotz der Zunahme nicht-sinnlicher 
Strukturen in den Kunstwerken, »der intellektiven Vermittlung in der 
Struktur der Kunstwerke« (ebd.: 146), verbleibt immer noch ein sinn- 
lich unmittelbarer, nicht diskursiv vermittelter Rest, wofür Adorno 
wiederum kein anderer Begriff als der der Anschaulichkeit einfällt. 
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Damit ist der Terminus der Anschauung sowohl strukturell als auch 
historisch bestimmt. Während einerseits das Goethesche Ideal der An- 
schaulichkeit der Kunstwerke für ein historisch obsoletes bürgerliches 
Kunstbewusstsein steht, das die Kunst und die in ihr vermeintlich dar- 
gestellte Realität gern bruchlos und rund hätte, wie Adorno polemisch 
formuliert (vgl. ebd: 146), so ist doch andererseits eine vollkommen un- 
anschauliche Kunst keine Kunst mehr, sondern »einfach eins mit der 
Theorie« (ebd: 146). Die von Adorno gelegentlich angedeutete Konver- 
genz von Kunst und Philosophie soll somit weder als Ästhetischwerden 
der Theorie (vgl. Bubner 1980) noch als finale »Entkunstung« durch die 
Theorie verstanden werden (der Neologismus »Entkunstung« findet 
sich verschiedentlich in der »Ästhetischen Theorie«). Die Aporie von 
Anschaulichkeit liegt darin, dass die Kunstwerke nie rein sind, sondern 
sich in ihnen sinnliche und unsinnliche, begriffliche und anschauliche 
Elemente durchdringen. 


»Während die Norm der Anschaulichkeit den Gegensatz zum diskursiven Denken urgiert, 
unterschlägt sie die unbegriffliche Vermittlung, das Unsinnliche am sinnlichen Gefüge, 
das, indem es das Gefüge konstituiert, es immer auch schon bricht und der Anschaulich- 
keit entrückt, in der es erscheint. Die Norm der Anschaulichkeit, die das implizit Katego- 
riale der Gebilde verleugnet, verdinglicht Anschaulichkeit selbst zu einem Opaken, Un- 
durchlässigen, macht sie der reinen Form nach zum Abbild der verhärteten Welt, auf dem 
qui vive vor allem, wodurch das Werk die von ihm vorgespiegelte Harmonie stören könn- 
te.« (GS 7: 146) 


Anschauung ist kein einfaches Wahrnehmen vom Sinnlichen, weil das 
Sinnliche selbst in sich unsinnlich vermittelt ist. Doch wird dies von der 
Norm der Anschaulichkeit verleugnet. Dadurch wird das Sinnliche der 
Anschauung »entrückt, in der es erscheint«: Auf die Anschauung, auf 
den Augenschein ist kein Verlass. Was evident scheint ist nicht gewiss. 
Schlimmer noch, Anschaulichkeit entfernt sich von Einsicht und wird 
blind, zum reinen Abbild - ohne Original. Das Seltsame an Adornos 
Formulierung besteht darin, dass die verdinglichte Anschaulichkeit 
zum einen, ihrer Form nach, zum Abbild der Welt wird, zum anderen 
aber, gleich einem Wachposten, alles das verdeckt, was die »vorgespie- 
gelte«, also die falsche und täuschende »Harmonie stören könnte«. Wo 
die Norm der Anschaulichkeit vorherrscht, da werden die Werke im 
doppelten Sinn opak: nicht nur weil sie ein Falsches, eine Harmonie, 
vortäuschen, sondern auch, weil das, was angeschaut wird, nicht Bild 
sondern Abbild ist. Auch das Abbild ist, wie die falsche Harmonie, eine 
Täuschung - allerdings nur insofern hier dem Ideal des Bilds selber ein 
normativer Status zukommt. Das Bild, könnte man sagen, ist mit und in 
sich uneins, es erscheint nicht rein anschaulich, weil es weder sinnlich 
noch unsinnlich ist, weder sinnliche Erscheinung noch unsinnlicher 
Gehalt: »Weil das ästhetisch Erscheinende in der Anschauung nicht 
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aufgeht, geht auch der Gehalt der Werke nicht im Begriff auf.« (ebd.: 
150) Was weder in der Anschauung noch im Begriff aufgeht, das bricht 
im Bild an. Und zwar insofern, als in Adornos Wortgebrauch das Bild 
immer für ein zu enträtselndes Anderes, ein nicht unmittelbar Präsen- 
tes steht, also als Chiffre gelesen werden muss. Bild und Erscheinung 
sind somit nicht das gleiche. Deshalb kann das Bild auch nicht einfach 
Gegenstand der Anschauung sein, sowenig wie es sich begrifflich be- 
stimmen lässt. »Nicht durch apparition unmittelbar, einzig durch die 
Gegentendenz zu ihr wird Kunst zum Bild« (ebd.: 126). Adorno ver- 
sucht zu verstehen, wie und unter welchen Bedingungen Kunst zum 
Bild werden kann. Seine Formulierungen in der »Ästhetischen Theo- 
rie« sind widersprüchlich. So heißt es etwa auch: »Als apparition, als 
Erscheinung und nicht als Abbild, sind die Kunstwerke Bilder« (ebd.: 
130). Adorno präzisiert diesen scheinbaren Widerspruch: »Ist appari- 
tion das Aufleuchtende, das Angerührtwerden, so ist das Bild der para- 
doxe Versuch, dies Allerflüchtigste zu bannen« (ebd.: 130). Daher »sind 
Kunstwerke als Bilder die Dauer des Vergänglichen« (ebd.: 131). 


3. Bild und Vergänglichkeit: Proust 


Dem Vergänglichen - der Erscheinung, dem Leben, der Natur -, dasim 
Bild stillgestellt wird, widmet sich Adorno nicht nur in der »Ästheti- 
schen Theorie«, sondern auch an anderen Stellen seines Werks. In den 
»Kleinen Proust-Kommentaren« preist Adorno die Kunst des Dichters, 
der Moderne »mythische Bilder« zu entlocken (GS 11: 208). Adorno 
kommentiert einen in »Die Welt der Guermantes« beschriebenen 
Theaterabend wie folgt: 


»Der von einem Publikum in großer Toilette besuchte Zuschauerraum verwandelt sich in 
eine Art jonischer Seelandschaft, ja ähnelt sich dem Unterwasserreich maritimer Natur- 
gottheiten an. Der Erzähler selbst aber spricht davon, daß »Gestalten der Meeresunge- 
heuer<, mythische Bilder sich fügen einzig nach den Gesetzen der Optik und dem jeweili- 
gen Einfallswinkel - also einer dem Bewußtsein äußerlichen, naturwissenschaftlichen 
Notwendigkeit gehorchend. Was wir um uns erblicken, blickt vieldeutig, rätselhaft auf 
uns zurück, weil wir in nichts das Erblickte mehr als Unseresgleichen wahrnehmen: 
Proust redet von »den Mineralien und Leuten, zu denen wir keine Beziehung haben«. Die 
gesellschaftliche Entfremdung der Menschen voneinander in der hochliberalen bürgerli- 
chen Gesellschaft, wie sie im Theater sich zur Schau stellte und genoß; die Entzauberung 
der Welt, welche den Menschen Dinge und Menschen zu bloßen Dingen werden ließ, ver- 
leiht dem Unverständlichen zweite Bedeutung.« (ebd.: 208) 


Das entfremdete, nunmehr mythische Spektakel findet zwar nicht auf 


der Bühne statt, aber doch im Zuschauerraum des Theaters, des Tem- 
pels der bürgerlichen Kultur. Dem von Proust gezeichneten Bild 
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kommt eine besondere Bedeutung zu: in ihm wird die Entzauberung 
der Welt nicht schlicht lamentiert, sondern das allzu Bekannte er- 
scheint plötzlich als ganz Anderes. Rätselhaft blickt das eben noch Be- 
kannte auf den Betrachter zurück. Das Unverständnis, das die Ver- 
wandlung des Bekannten ins Mythische hervorrufen muss, verwandelt 
sich aber seinerseits in eine zweite Bedeutung des Unverständlichen, 
so dass die sich im Theater zur Schau stellende und sich selbst genie- 
ßende bürgerliche Gesellschaft wiederum ihrem eigenen mythischen 
Bild Bedeutung verleiht. Die Signifikanz des Bildes wandelt sich: die 
bürgerliche Gesellschaft offenbart sich als Mythos, der Mythos wiede- 
rum als die bürgerliche Gesellschaft. Die zweite Bedeutung, die der Be- 
trachter dem Unverständlichen verleiht, ist wahnhaft aber wahr: »Daß 
sie [die zweite Bedeutung] wahnhaft sei, daran erinnert Proust mit der 
Wendung, wir zweifelten in solchen Augenblicken an unserem Ver- 
stande. Dennoch ist sie Wahrheit« (ebd.: 208-209). Adorno liest das 
durch Prousts Beschreibungen gewonnen Bild als Allegorie, die bür- 
gerliche Gesellschaft und mythische Landschaft in eins setzt. »[D]ie 
Schönheit, welche die Dinge in solchen Beschreibungen annehmen, ist 
die hoffnungslose ihres Scheinens« (ebd.: 209). 

Zur Erkenntnis der bürgerlichen Gesellschaft führt bei Proust aus- 
gerechnet die Figur des Snobs. Alles Gesellschaftliche erscheint dem 
Snob als sexuell besetzt. Seine Sexualisierung der Gesellschaft heißt 
nichts anderes, als dass er sich in die »hierarchische Ordnung selbst, 
die ihm die Liebe austreibt«, verliebt. Der sich ganz den gesellschaftli- 
chen Verhältnissen verschreibende, ihnen sexuell ergebene Snob ist, 
so Adorno, viel eher zur Einsicht fähig als der in Rancune verharrende 
Außenseiter. Was dem Snob aufgeht, ist wiederum kein Abbild der 
Wirklichkeit, sondern ein »Marchenbild«: 


»Dem Hingerissenen wird die gesellschaftliche Ordnung ins Märchenbild transfiguriert 
wie einmal die Geliebte dem wahren Liebenden. Den Proustschen Snobismus entsühnt, 
was ihm die Instinkte der nivellierten Mittelstandsgesellschaft insgeheim vorwerfen: 
dass die angebeteten Erzengel und Mächte kein Schwert mehr haben, selbst schutzlose 
Nachbilder ihrer liquidierten Vergangenheit wurden.« (Ebd.: 210) 


Das, was einmal (der zeitliche Modus ist mythisch) »dem wahren Lie- 
benden« gelang, die Verwandlung der Geliebten ins Märchenbild, das 
gelingt dem Snob in Prousts Roman. Im Bild wird zwar die Unmöglich- 
keit von Liebe in der erkalteten bürgerlichen Gesellschaft dargestellt, 
aber zugleich wird die Wirklichkeit ins Irreale transfiguriert und der 
unmöglichen Liebe damit noch einmal zum Ausdruck verholfen. Frei- 
lich nur flüchtig: was erscheint, sind die »Nachbilder ihrer [der Ange- 
beteten] liquidierten Vergangenheit« (ebd.: 210). Durch ihre Transfigu- 
ration ins Märchenbild erscheint die Gesellschaft nicht nur als andere, 
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zur Liebe fähige, sondern auch als unwiderruflich vergangene. Das Bild 
ist somit regressiv. Aber »Prousts Regression ist ein Stück Utopie«, 
denn die Zukunft der bürgerlichen Gesellschaft ist der »Kältetod« 
(ebd.: 211). 

Wie der Snob der real unmöglichen Liebe immerhin noch im Mär- 
chenbild ansichtig wird, so zielt die Eifersucht im Band »Die Gefange- 
ne« darauf, »Liebe wiederher[zu]stellen« (ebd.: 213). Eifersucht, Wille 
zum Besitz, ist nicht einfach der Liebe entgegenzustellen. Der Erzähler 
liebt die Flüchtige, die er festzuhalten sucht, gerade um ihrer Flüchtig- 
keit willen. Liebe kann also nicht durch das Halten der Flüchtenden 
wiederhergestellt werden, sondern »nur um den Preis der Individua- 
tion der Geliebten« (ebd.: 213). Auch hier findet wieder eine Transfigu- 
ration statt, eine Rückverwandlung des Individuums in Natur, ins Gat- 
tungswesen. Das Bild, das der Roman aufgehen lässt, ist daher nicht 
eines der Geliebten, sondern ein dem Menschen entrücktes seiner 
selbst, eine entfernte Anschauung. 


»Indem sie [die Geliebte] ihre psychologische Individualität einbüßt, empfängt sie jene 
andere und bessere, der Liebe gilt, die des Bildes, das jeder Mensch verkörpert und das 
ihm selber so fremd ist wie, der Kabbala zufolge, der mystische Name dem, der ihn 
trägt.« (Ebd.: 213) 


Der Liebe geht es gar nicht um das empirische Individuum, sondern 
um das Bild der Geliebten, dessen bloßer kontingenter Träger sie ist. 
Albertines Rückverwandlung ins Gattungswesen, der Übergang von 
psychologischer zu bildlicher Individualität, »geschieht im Schlaf. In 
ihm legt Albertine ab, wodurch sie nach der Ordnung der Welt zum 
Charakter wird. Sich lösend ins Amorphe, gewinnt sie die Gestalt ihres 
unsterblichen Teils, an welche Liebe sich heftet: die blickloser, bilder- 
loser Schönheit« (ebd.: 213). Die Verwandlung der Geliebten endet 
nicht mit der Transfiguration ins Bild. An seine Stelle tritt, im Schlaf, 
auf der Schwelle zum Tod, eine jetzt bilder- aber auch blicklose Schön- 
heit: Das Paradox einer nicht-ästhetischen Schönheit, einer unan- 
schaulichen Anschauung. Damit geht es in Proust »Recherche« am En- 
de nicht um die Bilder selber, sondern um »eine Flucht der Bilder« 
(ebd.: 207), Prousts ästhetische Antwort auf den psychologischen Ro- 
man: »Was an den Menschen sich ändert, entfremdet wird bis zur Un- 
kenntlichkeit, und wie in musikalischer Reprise wiederkehrt, sind die 
imagines, in die wir sie versetzen. Proust weiß, daß es ein An sich der 
Menschen, jenseits dieser Bilderwelt, nicht gibt« (ebd.: 207). Und: »Der 
Entwicklungsprozeß des Romans ist die Beschreibung der Bahn dieser 
Bilder« (ebd.: 207). An die Stelle der Psychologie des Individuums und 
seiner Entwicklung tritt damit die »Verwandlung der Bilder« (ebd.: 
207). Was so zur Anschauung kommt, sind die Bilder selbst, doch auf 
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schon nicht mehr bildhafte oder zeichenhafte Weise: nicht als ruhende 
Gegenstände der Kontemplation, sondern als Bilderflucht. Deren äs- 
thetische Logik nähert die Erzählung dem Gedicht. 


4. Bild und Rauschen: Eichendorff 


Adornos öffentliche Kommentare zu Proust finden in den 5oer Jahren 
statt; der Philosoph erhofft sich vom Dichter nicht weniger als eine 
Rettung der deutschsprachigen Erzählliteratur: »Angesichts des desori- 
entierten Zustandes der deutschen Prosa, wenn nicht der Krisis der 
Sprache überhaupt, ist Rettendes zu hoffen von der Rezeption eines 
Dichters, der das Exemplarische vereint mit dem Avancierten« (ebd.: 
669). Worin besteht das Rettende Prousts? Adorno findet es im »passi- 
ven Vermögen« des Autors, »schrankenlos, ohne Rückhalt ans Detail 
sich zu verlieren« (ebd.: 201). Diese Fähigkeit sich zu verlieren findet 
Adorno nicht nur bei Proust, sondern auch besonders ausgeprägt im 
Werk Josephs von Eichendorff, dem er sich ebenfalls in den 50er Jah- 
ren zuwendet. Eichendorffs Anti-Subjektivismus ist nicht zuletzt 
»schweifend erotisch« (ebd.: 77), darin Proust verwandt. Allerdings 
liegt das spezifisch Lyrische Eichendorffs in der Rückhaltlosigkeit, mit 
der er die repräsentativen und anschaulichen Strukturen der Dichtung 
ins Schwimmen bringt. 


»Wie die Helden seiner Prosa schwanken zwischen Frauenbildern, die ineinanderspielen, 
niemals gegeneinander konturiert sind, so zeigt Eichendorffs Lyrik kaum ans konkrete 
Bild einer Geliebten sich Gebunden: eine jegliche bestimmte Schöne wäre schon Verrat 
an der Idee schrankenloser Erfüllung.« (Ebd.: 77) 


Lyrik, die sich dem individuellen, konkreten Bild entzieht zugunsten 
eines abstrakten Allgemeinen, gehorcht folgerichtig einem »Bilderver- 
bot« (ebd.: 77). Das Sinnlichste selbst, die Liebe, wird verschwiegen, 
doch so, dass »die Kraft des Ungesagten ins Wort gedrungen und [...] 
ihm seine Süße geschenkt« hat (ebd.: 77). Das Abstrakte ist damit nicht 
einfacher Gegensatz von Anschauung, sondern eröffnet der Sinnlich- 
keit neue Qualitäten, wodurch wiederum »die Seltenheit von Zeilen 
‚erhöhter Anschaulichkeit, mit besonderen optischen Reizen« (ebd.: 
80) besonders hervorsticht. Ein von Adorno nur zitiertes, die Kraft des 
Ungesagten bei Eichendorff belegendes, aber nicht weiter kommentier- 
tes Gedicht ist das berühmte »Verschwiegene Liebe« (oder, wie es auch 
betitelt ist, »Ein Gruss«): 


»Über Wipfel und Saaten 
In den Glanz hinein - 


Wer mag sie erraten, 
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Wer holte sie ein? 
Gedanken sich wiegen, 

Die Nacht ist verschwiegen, 
Gedanken sind frei. 


Errät’ es nur eine, 

Wer an sie gedacht, 

Beim Rauschen der Haine, 

Wenn niemand mehr wacht, 

Als die Wolken, die fliegen - 

Mein Lieb ist verschwiegen 

Und schön wie die Nacht.« (Ebd.: 77-78) 


Die anschaulichen Momente sind hier stark reduziert, fast nur beiläufig 
erwähnt: eine skizzenhafte Landschaft aus Bäumen und Feldern (syn- 
ekdochisch nur angedeutet), Haine und Wolken. Mehr nicht, kein De- 
tail, nur eine als Rauschen wahrnehmbare Verschwiegenheit. Dass das 
geradezu programmatische »verschwiegen« - denn das zweimal er- 
wähnte »erraten« wird nicht eingelöst - sich auf die eine unbestimmte 
Bewegung bedeutenden Worte »wiegen« und »fliegen« reimt, bestätigt 
Adornos Auffassung, bei Eichendorff melde sich die »Suspension des 
Ichs, seine Preisgabe an ein chaotisch Andrängendes an« (ebd.: 79). 
Die »Gedanken sind frei«, nämlich frei vom Subjekt, sie wiegen sich, 
werden aber von keinem Ich mehr gedacht. Die im Gedicht erschei- 
nende »Imago der Liebe« ist Adorno Indiz für die Neigung zur Abstrak- 
tion bei Eichendorff, und die »Kriterien sinnlich-dichter Erfahrung von 
der Welt, die man von Goethe, Stifter, auch Mörike abgezogen hat« 
(ebd.: 80), treffen auf sein lyrisches Werk kaum zu. Die Ausdruckskraft 
der Bilder Eichendorffs rührt daher auch nicht von der Anschaulichkeit 
des konkret Dargestellten her. Dessen »Bilderschatz« muss »bereits zu 
seiner Zeit abgebraucht gewesen sein« (ebd.: 80). Vor der Erstarrung 
zum bloßen Klischee wird die Lyrik allein durch das Flüchtige und 
Schwebende ihrer Bilder bewahrt: »Keines der Eichendorffschen Bil- 
der ist nur das, was es ist, und keines lässt sich doch auf seinen Begriff 
bringen: dies Schwebende allegorischer Momente ist sein dichterisches 
Medium« (ebd.: 82). Die Bilder sind sich selbst ungleich, stets sind sie 
mehr als nur sie selbst. Doch lässt sich dieses Mehr an Bedeutung nicht 
auf den Begriff bringen. Sie sind also nicht, wie man meinen möchte, 
Allegorien von etwas Bestimmtem. Adornos Begriff der Allegorie leitet 
sich von seinem Gebrauch bei Benjamin her. Als »Zentrum des allego- 
rischen Wesens« (ebd.: 81) bestimmt Adorno hier (wie auch anderswo 
in seinem Werk) »die Vergänglichkeit« (ebd.: 82). Eichendorff requisi- 
tenhafte Bilder, die scheinbar Invarianz und Bestehen ausdrücken, 
signalisieren dem allegorisch geschulten Betrachter die momentane 
und flüchtige Verwandlung der schon toten Dinge in Natur, wodurch 
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ihnen »noch einmal die Kraft des Bedeutens« (ebd.: 82) zuwächst. In 
Eichendorffs allegorischen Bildern erblickt Adorno also - dies ist die 
Beute der Kontemplation - einen paradoxen Augenblick der Unver- 
gänglichkeit in der Vergänglichkeit, in dem nämlich die toten Dinge 
über sich hinausweisen. 

Doch ist die Idee eines bildhaften, allegorischen Bedeutens nicht 
das Letzte, worum es Adorno bei Eichendorff geht. Im Vorausblick auf 
die erst Jahre später entstehende »Ästhetische Theorie« deutet er eine 
Kritik der Anschauung an, wofür er sich auf den Ästhetiker Theodor A. 
Meyer beruft. In dessen »Stilgesetz der Poesie« von 1901 findet Adorno 
nicht nur seine Kritik an der Norm der Anschaulichkeit bestätigt, son- 
dern auch die Möglichkeit »dies Schwebende allegorischer Momente 
[d.h., Bilder]« als Eichendorffs »dichterisches Medium« (ebd.: 82) zu 
bestimmen. Adorno wiederholt dann mit Nachdruck: »Freilich erst das 
Medium. In seiner Dichtung sind die Bilder wahrhaft nur Elemente, 
überantwortet dem Untergang im Gedicht selber« (ebd.: 82). Was soll 
es aber heißen, dass die Bilder, die doch in der Dichtung erst aufgehen 
oder aufblitzen, im Gedicht untergehen? Adorno sucht diesen Gedan- 
ken durch eine Passage aus dem »Stilgesetz der Poesie« zu erläutern, 
die, so meint er, den Grundeinfall des Buchs knapp zusammenfasst. 
Meyer wendet sich gegen die Auffassung, die Sprache sei nur das Ve- 
hikel, um das von der Fantasie des Künstlers erzeugte ästhetische Bild 
»in die des Hörers überzuleiten, sie [die Sprache] hat in der Poesie 
keine selbständige Bedeutung« (Meyer 1990: 33). Meyers eigene These 
hingegen lautet (und diese Passage zitiert Adorno ungewöhnlich aus- 
führlich): 


»Es könnte sich bei genauerem Betrachten ergeben, daß solche Sinnenbilder mit der 
Sprache gar nicht geschaffen werden können, daß die Sprache allem, was durch sie hin- 
durchgeht, auch dem Sinnlichen ihren eigenen Stempel aufdrückt; daß sie uns also das 
Leben, das uns der Dichter zu genießendem Nacherleben darbieten möchte, in psychi- 
schen Gebilden vorführt, die verschieden von den Erscheinungen der sinnlichen Wirk- 
lichkeit nur unserer Vorstellung eigen sind. Dann wäre die Sprache nicht das Vehikel, 
sondern das Darstellungsmittel der Poesie. Denn nicht in Sinnenbildern, die durch die 
Sprache suggeriert werden, sondern in der Sprache selber und in den durch sie geschaf- 
fenen ihr allein eigentümlichen Gebilden bekämen wir den Gehalt. Man sieht, die Frage 
nach dem Darstellungsmittel der Poesie ist nicht müßig, ist kein Streit um des Kaisers 
Bart; sie wird alsbald zur Frage nach der Gebundenheit der Kunst an die sinnliche Er- 
scheinung. Sollte es sich finden, daß die Lehre vom Vehikel ein Irrtum ist, der fallen 
muß, so fällt mit ihm auch die Definition der Kunst als Anschauung.« (Meyer 1990: 33- 
34) 


Adorno kommentiert sein langes Zitat nur knapp: »Das passt genau auf 


Eichendorff« (GS 11: 83). Doch wie plausibel ist Meyers Kritik des An- 
schauungsbegriffs? Die Terminologie wirkt etwas hausbacken, doch ist 
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der Begriff des »Gehalts« auch noch in Adornos »Ästhetischer Theorie« 
von zentraler Bedeutung. Meyers Ausführungen sind Adorno so wich- 
tig, weil sie die Sprache vom Vehikel zum nicht-repräsentativen Dar- 
stellungsmittel befördern. Die beiden ähnlichen Begriffe sind also kei- 
neswegs synonym. Darstellungsmittel ist das Medium, wodurch sich 
der Gehalt wesentlich ergibt. Der Gehalt von Dichtung liegt damit nicht 
in der Abbildung einer unabhängigen sinnlichen Erfahrung oder, wie 
Meyer es nennt, einem Sinnenbild, demgegenüber die Sprache sekun- 
där ist, sondern der Gehalt liegt im zeitlichen Verfahren der Sprache 
selber. Meyer wendet sich in seiner Schrift vor allem gegen die Ästhe- 
tiken Vischers und Hartmanns: »Nach den Ansichten beider Ästhetiker 
ist die Grundlage eines jeden Wortes ein Anschauliches, das aber 
durch Allgemeinheit und Abstraktheit verschwommen und verflüchtigt 
ist« (Meyer 1990: 57). Meyer hingegen betont, dass die Sinnlichkeit der 
Sprache, ihr »rasch vorüberrauschendel[r] Klang« (ebd.: 60), kaum mit 
dem Terminus Anschauung ädaquat bezeichnet werden kann. Für ihn 
besteht die unanschauliche Sinnlichkeit der Sprache gerade in der rau- 
schenden oder rauschhaften Raschheit ihres Vollzugs, doch beharrt er 
auf der Vorstellung, die sich selbst noch aus der unanschaulichsten 
Sprache ergibt. In der Sprache ist die Vorstellung (bei Meyer erinnert 
das Wort bereits an den späteren Begriff der Performanz) primär, die 
Anschauung sekundär (vgl. ebd.: 64): »So aber ist der Tod der An- 
schauung die Auferstehung der Sprache« (ebd.: 74). 

In der »Ästhetischen Theorie« greift Adorno daher noch einmal auf 
Meyers Ideen zurück, wobei es ihm um die These geht, »daß die Kon- 
kretion der Dichtungen in ihrer Sprachgestalt besteht« (GS 7: 150), dass 
Dichtungen »konkret sind [...] in der Sprache und durch sie mit Un- 
sinnlichem infiltriert, dem Oxymoron unsinnlicher Anschauung gemäß. 
Auch in der begriffsfernen Kunst ist ein unsinnliches Moment am 
Werk« (ebd.: 150), wie etwa in der Lyrik Eichendorffs das Allegorische, 
das sich des Dichters produktiver Unfähigkeit zur Konkretion verdankt. 
Was mit dem »Oxymoron unsinnlicher Anschauung« (der Ausdruck 
klingt wie eine Übersetzung der idealistischen »intellektuellen An- 
schauung«, über die Adorno sich allerdings stets nur abwertend äu- 
ßert) gemeint sein könnte, das zeigt Adorno am Beispiel von Eichen- 
dorffs »Lieblingswort« (ebd.: 83) Rauschen. Das Wort signalisiert die 
praktische Einlösung der von Meyer formulierten theoretischen Ein- 
sicht, insofern das dichterische Subjekt durch »Selbstauslöschung« der 
Sprache als »ein Autonomes« gerecht zu werden sucht: »Und so muß 
ich, wie im Strome dort die Welle, / Ungehört verrauschen an des 
Frühlings Schwelle.. Zum Rauschen macht sich das Subjekt selber, 
überdauernd bloß im Verhallen wie diese« (ebd.: 83). Das Subjekt, das 
nicht mehr die Sprache beherrscht, sondern in sie eintaucht wie in ei- 
nen Strom und sich ihr mimetisch gleichmacht, erweckt die Sprache 
»als zweite [...] Natur, in der die vergegenständlichte, dem Subjekt ver- 
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lorene diesem wiederkehrt als beseelte« (ebd.: 84). Adorno spielt hier 
auf die Goethe gewidmete Zeile an »Wie rauschen nun Wälder und 
Quellen / Und singen vom ewigen Port« (ebd.: 84). Eichendorff habe 
verstanden, dass durch Goethes Lyrik die »Natur selber sich verändert 
habe, durch ihn die Rauschende geworden sei« (ebd.: 84). Doch nicht 
nur die das Subjekt umgebende Natur rauscht, auch im Innenraum des 
Subjekts tönt es: In seinem Kommentar des Gedichts »Sehnsucht« 
spricht Adorno vom »Paradoxon eines leisen, gleichsam nur noch im 
akustischen Innenraum vernehmbaren Rauschens, in das die heroische 
Landschaft zerrinnt, opfernd die Bestimmtheit der Bilder für ihre 
Flucht in offene Unendlichkeit« (ebd.: 86). Seit der Blüte der Romantik 
hat wohl selten jemand mit dem Begriff der Sehnsucht so ernst ge- 
macht wie hier Adorno: wo alles zur Allegorie von Sehnsucht wird, kein 
Bild Genüge tut, da konfudiert das Begehren nicht nur die Zeit, son- 
dern auch den lyrischen Raum, der sowohl offen als auch in sich ge- 
schlossen ist: »Wie in musikalische Reprise schließt es sich kreishaft 
zusammen« (ebd.: 86). Durch das musikalische Element der Wiederho- 
lung wird die »Transzendenz der Sehnsucht« wieder eingeholt: »Sehn- 
sucht mündet in sich als in ihr eigenes Ziel, so wie, in ihrer Unendlich- 
keit, der Transzendenz über alles Bestimmte, der Sehnsüchtige den ei- 
genen Zustand erfährt; so wie Liebe stets so sehr der Liebe gilt wie der 
Geliebten« (ebd.: 86). 

Diese fast schon schwärmerische Interpretation, die das Sprachli- 
che dem Musikalischen anzunähern sucht, um so die selbstreflexive, zu 
sich selbst zurückkehrende Bewegung des Gedichts plausibler zu ma- 
chen, wird überboten von einem ins Theologische übergreifenden 
Schlussakkord. Im Anschluss an den an seinen Proust-Kommentar an- 
klingenden Gedanken, die Liebe gelte auch und vor allem sich selbst, 
ihrem eigenen Bild, kommentiert Adorno die letzten Zeilen des Ge- 
dichts, in denen die am Fenster lauschenden Mädchen erwähnt wer- 
den, so: 


»Denn wie das letzte Bild des Gedichts die Mädchen erreicht, die am Fenster lauschen, 
enthüllt es sich als erotisch; aber das Schweigen, mit dem allerorten Eichendorff Begier- 
de zudeckt, schlägt um in jene oberste Idee des Glücks, worin Erfüllung als Sehnsucht 
selber sich offenbart, die ewige Anschauung der Gottheit.« (Ebd.: 86) 


Gerade in dem, was verschwiegen wird, was also nicht gesagt und ge- 
zeigt wird, was unsinnlich bleibt, offenbart sich die »oberste Idee des 
Glücks.« Die Erfüllung der Sehnsucht, so lautet die vielleicht überra- 
schende Einsicht, ist nicht ihr Ende, da »Erfüllung selber als Sehnsucht 
sich offenbart«. Der theologische Begriff der Offenbarung deutet be- 
reits an, dass die allegorische Flucht der Bilder im Gedicht nicht in er- 
neuerte ästhetische Anschauung münden kann. Offenbart werden 
kann kein konkretes Bild, nichts Bestimmtes: »Eine jegliche bestimmte 
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Schöne wäre schon Verrat an der Idee schrankenloser Erfüllung« (ebd.: 
77). In der Formulierung »ewige Anschauung der Gottheit: zieht Ador- 
no dann auch die Grenze der Ästhetik. Ein solcher Satz lässt sich nicht 
mehr überbieten, man stimmt ihm zu (er scheint unmittelbar evident) 
oder lehnt ihn ab (er lässt sich vielleicht theologisch, aber sicherlich 
nicht ästhetisch-begrifflich verstehen, ist logisch nicht evident.) 

Was aber könnte, im Zusammenhang des Essays, mit dieser Gott- 
heit gemeint sein? Nach der Logik von Adornos Ausführungen kein 
romantisches Absolutes, sondern das, was das Absolute unmöglich 
macht: die Sprache selbst. Die sich in diesem Zusammenhang aufdran- 
gende Idee des Gliicks ist untrennbar mit Erfahrung und Anschauung 
von Sprache verbunden. In einem späten Essay, »Ist die Kunst hei- 
ter?«, zitiert Adorno Hölderlins Distichon »Sophokles:« »Viele versuch- 
ten umsonst das Freudigste freudig zu sagen / Hier spricht endlich es 
mir, hier in der Trauer sich aus« (ebd.: 602). Dazu bemerkt Adorno: 
»Das Glück ist bei der Sprache, die über das bloß Seiende hinausweist« 
(ebd.: 602). Dies trifft auch und gerade auf die Sehnsucht in Eichen- 
dorffs Gedicht zu, die Adorno so hoch über dem »bloß Seienden« an- 
siedelt, dass er sich, anstatt von Sprache zu reden, zur Formulierung 
von der Gottheit versteigt. Eigentlich vermag Adorno zwischen Sprache 
und Eros nicht zu unterscheiden. Eichendorffs lyrische Verschwiegen- 
heit drückt als oberste Idee des Glücks die in der Sprache offenbarte 
Anschauung der Gottheit, die aber kein Absolutes, sondern wiederum 
Sprache ist, aus. Insofern das Subjekt sich, wie Adorno wiederholt be- 
tont, in Eichendorffs Gedichten der Sprache opfert, zu ihrem Rauschen 
macht (vgl. ebd.: 83), ist die Anschauung die Selbstreflexion oder 
Selbstanschauung der Sprache, die dem Subjekt nur als abstrakte Idee 
oder selbstverlorenes Rauschen zuganglich ist. Strukturell erinnert dies 
vorab an die intellektuelle Anschauung Schellings, insofern durch die 
Tautologie einer sich selbst anschauenden Sprache Subjekt und Objekt 
zusammenfallen und der Begriff der Anschauung, streng genommen, 
ad absurdum geführt wird. Solche extremen Volten, die in den »Noten 
zur Literatur« nicht selten sind, sollten freilich nicht davon ablenken, 
dass es bei Adornos Kritik der Anschaulichkeit vor allem, und dies 
markiert ziemlich genau den geschichtlichen Augenblick seiner Ästhe- 
tik, darum geht, immer wieder effektivere Strategien zu finden, die Ka- 
tegorie der Subjektivität infragezustellen. Das Wort Rauschen bezeich- 
net am Ende nichts weiter als Adornos eigenes subversives Verfahren, 
genau jenes Denken, das er dem 19. Jh. entnimmt, gegen sich selbst zu 
wenden, allerdings wiederum mit der Figur des Idealismus schlechthin: 
der an Hegel geschulten Dialektik, die, in der Adorno eigenen Zuspit- 
zung aufs Einzelne (in diesem Zusammenhang: auf den ästhetischen 
Gegenstand), das verschwindende Subjekt ins Auge fasst und, wie esin 
den »Minima Moralia« im Hegel-Zitat ausgedrückt wird, »das Ver- 
schwindende selbst als wesentlich zu betrachten«« (GS 4: 15) anstrebt. 
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Abstrakte Anschauung. 
Physiologie und Kunstbetrachtung 
bei Carl Gustav Carus 


CLAUDIA BLUMLE 


In »Logik des Lebendigen« beschreibt Francois Jacob, wie sich Ende 
des 18. Jahrhunderts das gültige Bild von den Lebewesen radikal ver- 
andert hat. Hinter den Formen zeichnen sich die Erfordernisse der 
Physiologie ab. »Ihre Eigenschaften,« schreibt er, »erhalten die Lebe- 
wesen durch ein Spiel von Beziehungen, die im geheimen die Teile 
verbinden, damit das Ganze funktioniert. Es repräsentiert die hinter 
der sichtbaren Struktur verborgene Organisation« (Jacob 2002: 52). In- 
folgedessen taucht die sichtbare Verschiedenheit der Strukturen nicht 
mehr vor dem Hintergrund eines Tableaus auf, sondern bezieht sich 
auf den Hintergrund großer funktionaler Einheiten. »Was für den klas- 
sischen Blick nur reine und einfache Unterschiede waren,« so Michel 
Foucault in »Die Ordnung der Dinge«, »muss jetzt, ausgehend von einer 
funktionalen Homogenität, die es verborgen trägt, geordnet und ge- 
dacht werden« (Foucault 1999: 324). An diesem Übergang von einem 
taxonomischen zu einem synthetischen Begriff des Lebens zeichnet 
und malt der 1789 geborene und 1869 verstorbene Arzt, Physiologe und 
Psychologe Carl Gustav Carus. Seine Malerei, die das Wahrgenomme- 
ne nicht durch bloße Wiedergabe der Natur, sondern durch abstrahie- 
rende Abweichung von ihr wiedergibt, wird in die Nähe seines Lehrers 
Caspar David Friedrich gerückt, wie beispielsweise in dem um 1828 
gemalten Bild »Fenster am Oybin im Mondschein«, in welchem stei- 
nerne Ruine, rankende Pflanzen und die beiden Rückenfiguren über 
den harten Schattenumriss in eine Einheit überführt werden, um eine 
Aussicht auf Wolkenformationen im Mondschein zu eröffnen. Die bild- 
liche Abstraktion bildet, wie im Folgenden gezeigt werden soll, den 
Konnex zwischen Physiologie und Kunstbetrachtung in der deutschen 
Romantik. 

Mit dem Aufkommen der neuen Lehre vom Leben taucht im Zent- 
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rum der Kunst ein Spiel zwischen Figuration und Abstraktion auf, zwi- 
schen »Wirklichkeitsaneignung und Stilisierung«, wie Werner Busch es 
in seinem Buch »Die notwendige Arabeske« beschrieben hat. Die früh- 
romantische Arabeske entwickelt sich als ornamentales, abstraktes 
Mittel in einer organischen Form. In ihrer Regularität und Symmetrie 
markiert sie eine Organisation, die sich mittels klarer Linien artikuliert 
(vgl. Busch 1985: 320-327). Über die Stilisierung wird das abstrahieren- 
de Falschzeichnen eingeführt, das sich der Figuration, dem Abbild, der 
Repräsentation, verweigert, indem es auf anatomische und perspektivi- 
sche Darstellungsmodi verzichtet. Das abstrahierende Falschzeichnen 
ist in der romantischen Kunst durch eine harte Linie charakterisiert. 
Bildtechnisch handelt es sich um das Verfahren der Linearabstraktion, 
ein Begriff, der von Robert Rosenblum geprägt wurde. In seinem Buch 
»The international Style of 1800. A Study in Linear Abstraction« wird 
gezeigt, wie der Umrissproduktionsstich, der Schattenriss oder das In- 
teresse an Vasenmalerei die Präzision der Linie verstärkt haben. Durch 
die Kontur entsteht eine in sich geschlossene Linie, die verschiedene 
Felder scharf voneinander trennt. Die Konsequenz der frühromanti- 
schen abstrakten Arabeske wird später von den Nazarenern aufge- 
nommen und besteht nach Rosenblum in den harten Konturlinien, 
welche die blutleeren Figuren umschließen (Rosenblum 1976: 199-215). 

In seinen Lebenserinnerungen schreibt Carus über den Zeichenun- 
terricht, den er von Julius Athanasius Dietz erhielt, folgendes: 


»Die Kunst tat übrigens meinen naturwissenschaftlichen Studien nicht nur keinen Ein- 
trag, sondern sie ging mit ihnen Hand in Hand und brachte sogar mannigfaltige Vorteile; 
denn einesteils gab es bei Botanik, Zoologie und Geologie manche Gelegenheit, wo bild- 
liche Darstellungen höchst erwünscht und nützlich waren (so zeichnete und kolorierte 
ich Pflanzen für Schwägrichen und malte sauber in Gouache fast sämtliche in Leipzigs 
Flora vorkommenden Pilze), andernteils übte das Zeichnen den Sinn für Formen ganz 
außerordentlich, und es wurde mir somit immer leichter, im Geiste Gestaltungsverhält- 
nisse festzuhalten und den Metamorphosen derselben mit regsamer Phantasie nachzu- 
gehen.« (Carus 1966: 43-44) 


Während seines Studiums der Chemie, Physik und Botanik besuchte 
Carus die von dem Porträtmaler Johann August Friedrich Tischbein 
und Veit Hans Schnorr geleitete Leipziger Zeichenakademie auf der 
Pleisenburg. Im Gegensatz zu seinem Lehrer Dietz, mit dem er auf ge- 
meinsamen Wanderungen nach der Natur gezeichnet und gemalt hat, 
widmete er sich nun dem Studium antiker Vorbilder (vgl. Heidel 1990: 
24). Julius Schnorr von Carosfeld, der Sohn von Veit Hans Schnorr, mit 
dem Carus die Zeichenakademie besuchte, schloss sich 1818 den Na- 
zarenern an. Sein Bezug zur Kunst galt also nicht wie bei seinem Va- 
ter der Antike sondern der »aelteren Malerey«, insbesondere Johann 
von Fiesole, genannt Fra Angelico. In einem Brief an seinen Bruder 


152 


Abstrakte Anschauung 


schreibt Carus, dass die Malerei Angelicos die »Offenbarung einer an- 
deren Welt« (Heidel 1990: 120) hervorbringe. 


Abbildung 1: Fra Angelico: Mariae Krönung 


Tempera auf Holz, 240 x 211 cm, 1434-35 


Fra Angelico bildet zudem in einem Text von Carus aus dem Jahr 1825 
den Ausgangspunkt seiner Uberlegungen, die im Titel formuliert sind: 
»Von der Bedeutung der besonderen Bildung des Auges auf manchen 
alten Gemälden«. In diesem Text untersucht Carus mit einem zugleich 
medizinischen, physiologischen und künstlerischen Blick die Augen- 
formationen der göttlichen Gestalten im Werk Angelicos. Besonders 
ein Tafelbild findet sein Interesse: Es handelt sich um eine Krönung 
Mariens, die sich im Louvre befindet. In diesem Tempera auf Holz ge- 


153 


Claudia Bliimle 


malten und wohl aus den dreißiger Jahren des 15. Jahrhunderts stam- 
menden Gemälde schenkt Carus »dem edelsten geistigsten Organe des 
Antlitzes, dem Auge« (Carus 1848: 19) seine Aufmerksamkeit. Dabei 
stellt der Physiologe in der Malerei Angelicos einen ausgeprägten »Ty- 
pus« des Auges fest, der »in so mancher Beziehung fremd erscheint« 
(ebd.): Der farbige Kreis der vorderen Augenfläche, Iris oder auch Au- 
genstern genannt, ist so klein, dass man dies auf den ersten Blick »für 
eine Verzeichnung halten möchte« (ebd.). Doch betrachtet Carus die- 
sen fremden Augentypus nicht als Abweichung sondern als Veredlung 
und Vergeistigung der wahren Naturform; ein Wissen, das im Künstler 
Fra Angelico unbewusst angelegt sei: Das »Reingeistige« der Augen bei 
Fiesole zeigten, 


»daß der Mensch eigentlich, seiner innern göttlichen Natur nach, die Ergebnisse aller 
höheren wissenschaftlichen Forschung schon unbewußt in seinem Innern besitze, daß 
alle Forschung nur ein zu Tagefördern eines Verborgenen, aber schon in uns Vorhande- 
nen, ein Bewußtwerden eines vorher Unbewußten, aber schon in uns liegenden sei.« 
(Carus 1848: 25-26) 


Die imaginäre Malerei Angelicos (Abb. ı) wird untersucht wie ein se- 
zierter Körper und mit den physiologischen Erkenntnissen, die Carus 
aus dem Vergleich mit Augen von Hechten, Krokodilen oder neugebo- 
renen Föten gewonnen hat, in ein relationales Verhältnis gesetzt. Doch 
wie kommt es, dass Carus die gemalten Augen von göttlichen Engels- 
gestalten oder sogar von Christus zu einem Untersuchungsgegenstand 
in einem anatomischen und sogar physiologischen Sinne machen 
kann? Über welche Umwege kann er seine These formulieren, dass der 
Maler Fra Angelico über ein physiologisches Wissen verfüge, das als 
Bewusstwerden eines vorher Unbewussten in den gemalten Engels- 
augen künstlerisch zu Tage trete? Und welche Rolle spielen dabei bild- 
liche Evidenztechniken? 

Carus entwickelt seine These nicht in erster Linie anhand einer Be- 
trachtung des originalen Tafelbildes Angelicos (Abb. ı) sondern stützt 
sich vielmehr auf 15 Zeichnungen, die 1817 in August Wilhelm Schle- 
gels Schrift »Mariä Krönung und die Wunder des heiligen Dominicus« 
als Stiche abgedruckt worden waren (Abb. 2). Die Zeichnungen wurden 
von Wilhelm Ternite gestochen, der als Miniaturen-, Landschafts- und 
Bildnismaler tätig war, wobei die Bildnisse der preußischen Königin 
Louise besonders bekannt sind. Seine zeichnerische Übersetzung der 
Malerei Angelicos in klare Linien verstärkt die in der Malerei Angelicos 
angelegte Flächenhaftigkeit. In diesem Sinne steht Ternite ganz in der 
Tradition des abstrahierenden Falschzeichens, wie auch sein über 
mehrere Jahrzehnte (zwischen 1838/58) entwickeltes und in elf Bänden 
publiziertes Werk »Wandgemälde aus Pompeij und Herculanum nach 
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Abbildung 2: Wilhelm Ternite: Engel 


q TI 


Zeichnungen und Nachbildungen in Farben« zeigt. In der genannten 
Schrift beklagte sich Schlegel, dass es so wenige Kupferstiche von Fra 
Angelico gäbe; achtzehn Jahre zuvor hatte er im Aufsatz »Über Zeich- 
nungen zu Gedichten und John Flaxman’s Umrisse« gegen die beste- 
hende Praxis in Druckgraphik und Illustrationskunst Stellung bezogen. 
Seine Polemik galt der Kombination von malerischen Radierungseffek- 
ten und plastischer Kupferstichtechnik, die zugunsten der Technik des 
Umrisses aufzugeben sei (vgl. Oesterle 1999: 43). Die Zeichnungskunst 
steht nun für eine bildende Gestaltung von Linien und Konturen; fort- 
an ist der Zeichenunterricht so gestaltet, dass die Gegenstände durch 
das graphische Verfahren entkörpert werden. Nach Rosenblum hat 
Schlegel im Umriss jene Zeichenweise gefunden, die wie in Ternites 
Bücher zu Pompeij an die antike Basrelieftechnik sowie die Wand- und 
Vasenmalereien anschließt, um Raum und Körper flächenhaft und das 
heißt abstrakt interpretieren und allen Ausdruck der Kontur anver- 
trauen zu können. In diesem Sinne sind auch die etlichen Einzelfiguren 
aus dem Gemälde Angelicos in den Stichen isoliert, in die Fläche über- 
tragen und durch die Kontur auf ihre höchst mögliche abstrakte Form 
reduziert. Eine Aktualisierung der älteren Malerei, wie sie Schnorr von 
Carosfeld oder Wilhelm Ternite hinsichtlich Fra Angelico entwickelt 
haben, bezieht sich jedoch nicht nur auf die Umrisslinie, sondern auch 
auf Perspektive und Anatomie. Die Perspektive, die zwar, wie Schlegel 
schreibt, von Angelico beherrscht werde, fällt in der graphischen Über- 
tragung der isolierten Figuren vollständig weg und bezüglich der ana- 
tomischen Darstellung äußert Schlegel, ganz im Interesse des abstra- 
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hierenden Falschzeichens, folgenden Kommentar: »Die Wissenschaft 
der Anatomie ist dem Johann von Fiesole völlig fremd geblieben« 
(Schlegel 1817: 17). 

Die präzise Übertragung der Formen und Maße der Malerei Angeli- 
cos wurde erst durch die genaue Linienführung ermöglicht und die Au- 
gen (Abb. 2) die wie »Köpfe auf den besonderen Blättern« sind, wie 
Schlegel in der Bildbeschreibung des 213 x 211 cm großen Gemäldes 
betont, »genau nach dem Maaße des Urbildes gestochen« (Schlegel 
1817: 14). Carus verzichtet in seinem Text »Von der Bedeutung der be- 
sonderen Bildung des Auges auf manchen alten Gemälden« auf die Re- 
produktion dieser Bilder, da er die Kenntnis der Stiche (Abb. 2) wie 
auch Schlegels Text voraussetzt. Besonders das Argument, dass es sich 
bei den Stichen um eine genaue Datenübertragung der Maße der ge- 
malten Köpfe und Augenformationen handle, wird von Carus ausführ- 
lich zitiert. So vermochte Carus bei der Betrachtung von Original-Ge- 
mälden Angelicos in Mailand, Stuttgart und Berlin seine These zu be- 
stätigen, nämlich wie in der Krönung Mariens »dort an mehreren Bil- 
dern ähnliche Zeichnung des Auges [...] gesehen zu haben« (Carus 
1848: 20). Carus’ physiologische Untersuchungen der Augenformation 
in Angelicos Malerei beziehungsweise in Ternites »treulichen Durch- 
zeichnungen« (ebd.: 19) basieren, wie er selbst schreibt, auf der Tech- 
nik der vergleichenden Anatomie, die nach Foucault die Körper tat- 
sächlich zerschneidet, in getrennte Teile zerlegt, sie im Raum zerstü- 
ckelt und auf diese Weise Ähnlichkeiten hervortreten lässt, die sonst 
unsichtbar geblieben wären (vgl. Foucault 1999: 329-330). Carus’ erste 
Vorlesung im Jahr 1812 an der Universität Leipzig lautete »Vorlesun- 
gen über einen Teil der vergleichenden Anatomie« und wegen seiner 
Schrift zur Entdeckung des Blutkreislaufes bei Insekten von 1827 ver- 
anlasste ein begeisterter Georges Cuvier, der selbst an diesem Problem 
gearbeitet hatte, dass das Institut de France Carus als Anerkennung für 
diese Leistung die goldene Montyon-Medaille verlieh (vgl. Genschorek: 
128). In seinem Text zu Angelico bezieht sich Carus hinsichtlich der 
physiologischen Erkenntnisse sowohl auf seine eigenen Untersuchun- 
gen als auch, wie in der Fußnote auf Seite 23 zu lesen ist, auf eine 
Zeichnung von »Dr. W. Soemmering«. Es handelt sich dabei um ein 
Blatt mit Illustrationen von Wilhelm Soemmering, dem Sohn von Sa- 
muel Thomas Soemmering. Dieses - wie aus der Signatur am linken 
Rand hervorgeht - vom Sohn unterzeichnete Blatt, ist in der Schrift, 
»Ueber das feinste Gefäßnetz der Aderhaut im Augapfel« abgedruckt, 
die sein Vater 1818 publiziert hatte (Abb. 3). 

Samuel Thomas Soemmerings Schrift beginnt mit einer radikalen 
Kritik an den wissenschaftlichen Abbildungen von Haller bis zu seinem 
eigenen Künstler Koeck, der sich »redlichst alle ersinnliche Mühe 
(gab), seine Vorgänger zu übertreffen und mich in diesem Stücke zu 
befriedigen« (Soemmering 1830: 4). Ähnlich wie Schlegel beklagt sich 
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Abbildung 3: Wilhelm Soemmering: Illustration 
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Soemmering, dass diese Abbildungen bisher an Richtigkeit noch nicht 
übertroffen werden konnten. Er moniert, dass trotz aller Kunstgriffe 
und allen Fleißes jeweils auf ersten Blick auffiele, dass »der Gleichheit 
der Bilder mit den Originalen etwas zu fehlen schien« (ebd.: 5). Die 
Nachahmung, die mit freier Hand die Gefäßnetze nachzeichne, könne 
niemals vollkommen erreicht werden. Er schreibt dazu: 


»Um diese Schwierigkeiten möglichst zu beseitigen, erdachte ich mir allerhand Maschi- 
nen, bediente mich sowohl verschiedener Sonnenmikroskope [...], so wie auch verschie- 
dener Mikrometer. Und doch erreichte ich nicht das, was ich eigentlich suchte, nämlich 
irgend eine mich völlig befriedigende Abbildung von Netzen der feinsten oder letzten 
Blutgefäße zu erhalten, welche sich als ein, einigermaßen vollendetes, Muster aufstellen 
ließe. Nach mehr als zwanzigjährigen Versuchen, fast dahin gebracht, die Erreichung 
meines Wunsches als eine eitle Hoffnung aufzugeben, erhielt ich unverhofft, auf einmal, 
durch Anbringung der Wollastons “schen Camera lucida und der höchsten Vereinfachung 
derselben durch meinen Sohn, an mein Dollondsches Mikroskop angebracht, mehr als ich 
verlangt, ja wirklich mehr als ich mir zu wünschen getraut hatte.« (Ebd.: 6) 


Mit der Camera lucida, die 1807 vom Physiker William Wollaston er- 


funden wurde, werden die Lichtstrahlen, die vom Objekt ausgehen, von 
der Innenseite eines Prismas in einem go’Winkel reflektiert und wie 
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ein Lichtspiegelbild wahrgenommen. Gleichzeitig kann man durch das 
Prisma hindurch das Zeichenblatt sehen. Die Uberblendung beider 
Bilder im Auge ermöglicht es, wie es der Sohn Wilhelm Soemmering 
mit höchster Vereinfachung tut, das Nachzeichnen und die Übertra- 
gung der Motiv-Umrisse auf das Zeichenpapier. »Hält man nun das 
Auge über den Rand dieses Spiegelchens so nahe, dass es nicht mehr 
scharf begränzt«, schreibt Samuel Thomas Soemmering, 


»so wird das Feld des Lichtlochs gleichsam geteilt, durch die eine Hälfte derselben näm- 
lich strahlt das ganz Spiegelbild in das Auge; durch die andere Hälfte erkennt man auf 
dem unterlegten Papiere, auf welchem die Gegenstände gleichsam wie gemahlt erschei- 
nen, die Spitze eines Beystiftes deutlich genug, um damit die Umrisse aufs genaueste 
und leichteste nachzuzeichnen.« (Ebd.: 6-7) 


Der Zeichner kann also gleichzeitig die projizierten und gespiegelten 
Umrisse des Modells auf dem Papier wahrnehmen, so dass er das Ob- 
jekt abzeichnen kann. Die Datenübertragung der Konturen, die die 
Camera lucida zwischen gesehenem Objekt und Zeichnung ermöglicht, 
wird von Soemmering nicht nur aufgrund ihrer mathematischen Ge- 
nauigkeit gelobt, sondern auch, weil sie ohne »große Schwierigkeiten 
und ohne ermüdende Berechnungen« (ebd.: 8) anzufertigen ist. Zu- 
gleich konnte die Camera lucida an das Mikroskop gekoppelt werden 
(Abb. 4), das jedoch nicht in der Lage war, Flüssigkeiten zu untersu- 
chen, da das Instrument in die Horizontale gekippt werden musste 
(Hammond 1987: 117). Die Technik der Camera lucida ermöglicht esin 
dieser Weise, Auge und Hand, Objekt und Zeichnung miteinander zu 
verschalten. 

Seit der frühen Neuzeit ist das Auge, das oft in den Traktaten zu 
Perspektive oder Anamorphose als einzelnes schwebendes Organ dar- 
gestellt wurde, zum Bezugspunkt von Bildtechniken geworden, in de- 
nen graphische Operationen und Konzeptionen des Sehens eng mit- 
einander verbunden sind. Die Zeichnung geht indes nicht aus einer 
Herrschaft des Auges über die Welt hervor, sondern vielmehr aus einer 
unvermeidlichen Blindheit. Aufgrund des Absehens vom Gegenstand 
im Moment der Hinwendung zum Papier kann nach Jacques Derrida 
jede Darstellung von Blindheit im Bild als Darstellung des Aufzeich- 
nungsaktes selbst begriffen werden: »Jedesmal, wenn ein Zeichner sich 
vom Blinden faszinieren läßt«, schreibt er in »Aufzeichnungen eines 
Blinden. Das Selbstporträt und andere Ruinen«, 


»jedesmal, wenn er den Blinden zum Thema macht, projiziert, träumt oder halluziniert er 
die Figur eines Zeichners [...]. Er beginnt, ein Zeichenvermögen darzustellen, das so- 
eben ausgeübt wird, d. h. er repräsentiert den Akt des Zeichnens selbst, er erfindet die 
Zeichnung.« (Derrida 1997: 10) 
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Abbildung 4: Wollastons Camera lucida an ein Mikroskop gebunden 


Die graphische Sichtbarkeit, die auf diese Weise erzeugt wird, ist inso- 
fern untrennbar mit Blindheit verbunden, als die Technik der Sicht- 
barmachung im Feld des Sichtbaren nicht gleichzeitig erscheinen kann 
— außer im metaphorischen Sinne bei der Darstellung von Blindheit. 
Die Camera lucida dagegen vollzieht keinen Schnitt mehr zwischen 
Modell und Zeichenfläche, sondern ist nunmehr zu einer Technik ge- 
worden, die Papier, Stift, Auge und Hand ohne Unterbrechungen mit- 
einander verschalten kann. In der Überlagerung beider Bilder - das ge- 
spiegelte Prismenbild einerseits und das Zeichenblatt, das durch das 
Prisma hindurch gesehen werden kann, andererseits — wird die Blind- 
heit im Sinne Derridas überbrückt. Dass es sich dabei jedoch um einen 
physiologischen Effekt im Auge des Zeichners handelt, zeigt die 30 
Jahre später entworfene Zeichnung von Charles Chevalier im Werk 
»Die Camera lucida. Eine gründliche Anweisung für Künstler und 
Liebhaber der Zeichenkunst über den Gebrauch dieses neuen opti- 
schen Instruments«, in der nur noch der Zeichner und nicht mehr sein 
Model dargestellt ist (Abb. 5). 

Diese Darstellung des Zeichners wurde wohl, den harten Kontur- 
und Umrisslinien nach zu urteilen, selbst mittels einer Camera lucida 
hergestellt. Besonders mit Blick auf die Kleidung des Zeichners wird 
ersichtlich, dass die hell-dunkel Schattierungen fehlen und die Stoff- 
lichkeit an Knie und Ellbogen auf die linienumrissenen Falten redu- 
ziert sind. Der linke Arm, der sich auf das Bein stützt, negiert jede per- 
spektivische Tiefe, so dass diese Darstellung ganz im Sinne des abstra- 
hierenden Falschzeichnens stets von neuem in die Fläche zurückkippt: 
Nicht nur Arm und Beine, die gleichsam als flache Glieder einer Puppe 
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Abbildung 5: Charles Chevalier: Stellung eines Kiinstlers, 
welcher mittelst der Camera lucida zeichnet. 


Stellung eines Künstler, 
welcher 


mittest der C: amera lucida 
Xeichnet: 
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erscheinen, oder das Gesicht des Zeichners, das im Profil und ohne 
Schattierung moduliert wurde, sondern auch das in Linien und Wellen 
gezeichnete oberste Zeichnungsblatt wird in die Fläche gerückt. 

Die Camera lucida setzt das physiologische Wissen der Zeit voraus 
- zugleich verschaltet sie Auge und Hand in einem physiologischen 
Sinne. Deswegen handelt es sich auch nicht mehr um ein totes Auge 
wie bei der Camera obscura - man denke an das Auge eines soeben 
verstorbenen Menschen oder Ochsen, das als Linse eingesetzt wurde -, 
sondern um eine neue Bildtechnik, die in dem abstrahierenden Verfah- 
ren äußerst genau und mit spitzem Stift operiert und dabei ein lebendi- 
ges Auge umfasst: »Diese äußerste Vereinfachung« (Soemmering 1817: 
6), wie Soemmering das Verfahren der Camera lucida beschreibt, diese 
Methode 


»ist so unfehlbar, so mathematisch genau, so einfach, und doch dabey so ungemein 
leicht, daß ich gar nicht zweifle, mittelst derselben werde man in kurzer Zeit, die für die 
Physiologie des Menschen [...] (gemachten) Entdeckungen, mit einer Wahrheit, Genau- 
igkeit und Leichtigkeit bleibend versinnlichen, von der man bis jetzt keine Vorstellung 
hatte.« (Ebd.: 7) 


Auf der von Wilhelm Soemmering gezeichneten Darstellung zeigt sich 
eine Anordnung, die jeweils im Sinne der Abstraktion in harter und 
genauer Kontur tierische und menschliche Augen erfasst (Abb. 3). Die- 
se sind wiederum in eigentümlicher Weise durch ein schlauchartiges 
oder einfach durch ein mit doppelten Linien markiertes Element - sehr 
wahrscheinlich den Sehnerv - mit einem anderen Bild verbunden; mit 
einem durch Camera lucida und Mikroskop hergestellten quadrati- 
schen Bild, das das Gefäßnetz der Aderhaut im Augapfel wiederum 
abstrahierend darstellt. 

Die Kombination der beiden Bildtypen und der Vergleich in der 
bildlich in fünf verteilte Gruppen angelegten Anordnung, zeigt das im- 
plizite »Herausragen einer Funktion über alle anderen«, das nach Fou- 
cault vorführt, »wie der Organismus in seiner sichtbaren Disposition 
einem unsichtbarem Plan gehorcht« (Foucault 1999: 326). Diese Dar- 
stellung entspricht exakt der Methode der vergleichenden Anatomie, 
die zwischen oberflächlichen, also sichtbaren Elementen und anderen, 
die in der Tiefe der Körper verborgen sind, operiert. 

Die Iris zeigt sich nach Carus bei den göttlichen Figuren in der Ma- 
lerei Angelicos in einer fremdartigen beziehungsweise unnatürlichen 
Kleinheit, wie er schreibt. Doch Carus, der sich seit vielen Jahren mit 
der vergleichenden Anatomie und insbesondere mit den verschiedenen 
Formen des Nervensystems und der Sinneswerkzeuge, beschäftigt hat- 
te, geht von der Feststellung aus, wie »eine Abweichung von der wah- 
ren Naturform doch in diesem Fall uns als Veredlung, gleichsam als 
Vergeistigung der Natur erscheinen kann« (Carus 1848: 20). Das rela- 
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tionale und sichtbare Verhältnis zwischen der Breite des Auges und 
dem Durchmesser der Hornhaut, der Breite der Iris, auch Augenstern 
genannt, verweist auf eine verborgene Struktur: nämlich auf »die weite 
Ausbreitung der Markhaut« (ebd.: 22). Je kleiner die Iris und umso grö- 
Ber das Auge ist, desto größer wäre - in Anlehnung an Soemmering - 
auch das sensible Gebilde der Markhaut (vgl. ebd.: 23). Das proportio- 
nale Verhältnis zwischen Iris und Breite des Auges wird wiederum in 
ein Verhältnis zwischen Gattungen gebracht, indem verschiedene tieri- 
sche und menschliche Augenformationen verglichen und in eine Liste 
übertragen werden. Carus übernimmt die Ergebnisse Soemmerings 
und setzt die Tabelle mit Angelicos gemalten Augen fort, so dass fol- 
gender Vergleich entsteht: Der Durchmesser des ganzen Auges zur 
Breite der Iris verhält sich dabei bei einem Hecht 10 5/10 Linien zu 8 
5/10 Linien, bei einem Krokodil wie 7 5/10 Linien zu 5 5/10 Linien, bei 
der Gemse 14 Linien zu 10 5/10 Linien. Bei einem Mann »von gewöhn- 
lich guter Bildung« (Carus 1848: 24) steht die Breite des Auges zur Iris 
im Verhältnis von 11 1/10 zu 5 7/10 Linien und bei einer Frau von 9 
5/10 zu 5 Linien. Im proportionalen Vergleich zwischen den tierischen 
und menschlichen Augenformationen kann Carus die von Fra Angelico 
gemalte beziehungsweise von Ternite genau nach den Maßen des Ur- 
bildes gestochene Augen himmlischer Wesen untersuchen und kam 
dabei zu folgendem Resultat: Das Auge Christi zeigt das Verhältnis von 
4 6/10 zu 1 7/10 Linien, das des Engels eines von 3 7/10 zu 1 5/10 und 
das Auge der Maria dasjenige von 3 zu 1 2/10. 

Es ist die vergleichende Anatomie, die es überhaupt ermöglicht, 
Augen von Tieren, Menschen und sogar von göttlichen Wesen mitein- 
ander zu vergleichen. Gleichzeitig war es die Bildtechnik des abstrahie- 
renden Falschzeichnens, die an diesem Diskurs eines Vergleichs und 
einer Lektüre proportionaler Verhältnisse zwischen Breite des Auges 
und der Iris partizipierte und auf diese Weise einen frappanten Evi- 
denzcharakter herstellen konnte. Es war dabei notwendig, dass das 
Auge in der Darstellung Wilhelm Soemmerings in klaren dünnen har- 
ten Linien und seitlich umrissen ist, auf eine Weise, dass die in ge- 
schlossenen Konturen gestochene Augenformationen in der Malerei 
Angelicos »nur im Profil gesehen« (Carus 1848: 24) werden; sonst wäre 
Carus nicht in der Lage gewesen, Rückschlüsse auf die Vergrößerung 
der Markhaut zu ziehen (Abb. ı, 2 und 3). Die »Zeichnung des Auges« 
(ebd.), wie Carus sie in der Malerei Angelicos sieht und wie sie in den 
Stichen Ternites gezeichnet wurde, konnte nur wegen der linearen Ge- 
nauigkeit in den Umrissen in einen evidenten Zusammenhang mit den 
Daten, wie sie in den durch die Camera lucida hergestellten Bilder 
Wilhelm Soemmerings produziert wurden, gebracht werden. Es ist das 
abstrahierende Falschzeichnen, das die Verbindung zwischen Krokodi- 
len und Engeln herstellt; nicht jedoch, um etwas über Engel oder Maria 
zu erfahren, sondern um in der »abstrakt« übersetzten Malerei Angeli- 
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cos ein physiologisches Wissen in seiner reinen Schönheit festzuhal- 
ten. Gleichzeitig ist es aber auch das Auge selbst, »als dem seelenvolls- 
ten Organe« wie Samuel Thomas Soemmering schreibt, das in Fortset- 
zung des physiologischen Effekts der Camera lucida zum Untersu- 
chungsgegenstand geworden ist. Mit dieser Bildtechnik wird der Akt 
des Sehens wörtlich in ein Zeichnen verwandelt und die Fähigkeit des 
Geistes zur Abstraktion scheint im Bildlichen selbst sichtbar geworden 
zu sein. 
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Passivitat und Augenschein. 
Zur medialen Apparatur der Guckkastenbiihne 


um 1800* 


MARTIN JÖRG SCHAFER 


1. Bühne und Medialität 


Das Projekt des 18. Jahrhunderts, aus dem im deutschsprachigen Raum 
entstehenden Bürgertum eine aufgeklärte (und später dann nationale) 
Körperschaft zu formieren, vollzieht sich nicht zuletzt in der Restruktu- 
rierung medialer Ordnungen. Primär betroffen sind neue Formen der 
Schriftkultur. Die Schriften der »Dichter und Denker: sollen die Lesen- 
den aus den Bindungen an überkommene Symbole lösen und hinter 
die abstrakten Piktogramme der Schrift die imaginäre Fülle eines neu- 
en Zusammenhalts projizieren. Die Ordnung der Schrift überformt in 
der neuen Konstellation das dem Augenschein Wahrnehmbare. Sie ist 
der Filter, der Distanz schaffen und das Wahrnehmbare so strukturie- 
ren soll, dass sich Sinnlichkeit bloß in einem moralisch höher stehen- 
den Sinne angesprochen findet. Was ins Auge fällt, verliert seinen di- 
rekten Appellcharakter an die Affekte, wenn es als aufgeschobene Fül- 
le hinter der Abstraktion der Schrift wartet (vgl. zum Beispiel Kittler 
1985, Koschorke 1999: 196-262). 

Die neue Konstellation verändert auch eine Institution, in der die 
Schrift zwar eine Struktur vorgibt, in der jeweiligen Aktualisierung 
aber hinter das gesprochene Wort und die sinnliche Anschauung zu- 
rück tritt: das Theater. Dabei vertrauen die Schriftsteller nur einge- 
schränkt darauf, dass die Bühne schon darum ihre Dienste als, wie es 


1. Die Abfassung dieses Artikels wurde durch ein Feodor-Lynen-Stipendium der 
Alexander von Humboldt-Stiftung am German Department der New York University er- 
möglicht. 
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später heißt, moralische Anstalt tun werde, eben weil sie die Schrift als 
Vermittlungsinstanz überspringen kann. Bloß oberflächlich fasst etwa 
Lessing das >»Mitleiden« als einen so unmittelbaren wie läuternden Af- 
fekt. Die Wirkung des Mitleids über das möglichst permanente Trä- 
nenvergießen hinaus bleibt vage, wie häufig bemerkt wird. Sie muss 
jedoch vage bleiben, um ein mediales Band zu schmieden: Es geht Les- 
sing nicht primär um die anthropologische Wirkung des Affekts, son- 
dern darum, dass dieser Affekt ein kommunikatives Band zwischen de- 
nen, die ihn teilen, in eben dem Sinne stiftet, den Niklas Luhmann 
symbolisch generalisierten Kommunikationsmedien wie der Liebe oder 
dem Geld zugeschrieben hat: als einen Symbolgebrauch, der An- 
schlussgebrauch provoziert und durch diese Weiterverwendung eine 
selbstbezügliche Eigenlogik und Eigenzeit, in diesem Fall die Eigenzeit 
des sich im Theater konstituierenden Bürgertums, reproduziert (vgl. 
Luhmann 1999: 316-396). Das permanente Tränenvergießen im Publi- 
kumsraum konstituiert ein soziales Band zwischen den (beständig wei- 
ter) Weinenden. Der dem Augenschein der Bühne entspringende Af- 
fekt wird in die mediale Umorganisation einbezogen. Und nur durch 
den Filter dieser medialen Umorganisation ist der Affekt ein läuternder 
(vgl. Vogl 2002: 159-165). 

Anhand des Theater stellt sich damit die Frage nach dem Verhalt- 
nis des symbolisch Entzifferbaren, das um 1800 der Ordnung der 
Schrift gehorchen soll, und dem von der Schrift verschobenen aistheti- 
schen Register. Dass ein Affekt, der sich explizit als solcher reprodu- 
zieren soll, zum Kommunikationsmedium aufsteigen kann, hat auch 
eine skandalöse Seite. Sollen die Mitleidenden sich ja nicht nur als 
Bürgertum konstituieren, sondern das Bürgertum gleichzeitig als ein 
aufgeklärtes, sich selbsttätig der eigenen Vernunft bedienendes. Die 
Versammlung vor der Bühne bringt auch die Wissenden und Weisen 
zusammen. Oder solche, die es werden sollen. Sie kommunizieren aber 
einzig in der Passivität ihrer Rührung. Diese Passivität hat in der zeit- 
genössischen Anthropologie durchaus einen Bezug zum zu erlangen- 
den Wissen. Zur Rührung führt die Synästhesie aus Hören der gespro- 
chen Worte und Schau des Bühnengeschehens. Und sie hat auch, wo 
sie sich im aisthetischen Verhalten an sich, der Anschauung, von der 
Ordnung der Schrift am weitesten entfernt, durchaus noch eine Wis- 
sensdimension. Kraft der Metapher vom »Licht« der Aufklärung ver- 
knüpft sich der Sehsinn besonders eng mit dem Wissen. Die Fähigkeit 
zu erblicken statt im Dunkeln zu tasten wird in den entsprechenden 
Ursprungserzählungen, auf denen später zum Beispiel Schiller und 
Goethe aufbauen, immer wieder als erster von der Natur emanzipie- 
render Schritt fingiert (vgl. Schiller 1962: 394-398; Goethe 1988: 524- 
524). Wissen beginnt, wo es vor den Augen erscheinen kann. Die Thea- 
terbühne kann so die neue mediale Dominanz der Schrift in eben dem 
Moment vergessen machen, in welchem der Affekt in diese mediale 
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Ordnung einbezogen wird. Die Rührung im Theater bekräftigt, dass das 
Wissen, das von der neuen Schriftkultur begründet wird oder auch 
bloß zukünftig begründet werden soll, von einer medienlosen Unmit- 
telbarkeit ist, gerade wo es eine neue mediale und kommunikative 
Ordnung installiert. Der Arbeit an der Schrift steht im Theater die pas- 
sive Schau gegenüber - und mit ihr die ganze Tradition, welche Wissen 
an solch eine Schau bindet. 


2. »theoria< als Experiment 


Im griechischen Wort theoria verankert sich die Möglichkeit von Wis- 
sen in der Augenscheinlichkeit. Sehen ist Wissen. Theoria impliziert 
ein Sehorgan des Intellekts, vor dem sich das zu Wissende entfaltet. 
Gewusst wird somit, was ins Auge springt, wenn es vor diesem er- 
scheint. Zwar unterscheidet Platon mit seiner folgenreichen Geste zwi- 
schen der bloß sinnlichen Schau des Diesseitigen und Vergänglichen 
sowie der rein intelligiblen Schau des Jenseitigen als des Unvergängli- 
chen. Aber auch eine solche theoria findet ihren Ausgangspunkt in der 
Anschauung des Sinnlichen, von der sie stufenweise zur geistigen 
Schau des platonischen Ideenhimmels empor klettert (vgl. Platon 1985: 
210a-212a). Auch wo hier das vom Sehsinn Wahrgenommene seine 
theoretischen Würden verliert, bleibt es doch Garant dafür, dass das 
geistige Auge die Wahrheit erblickt. Das Staunen über die dem Weisen 
erscheinende Welt, welches Heidegger zur Gründungsgeste der grie- 
chischen theoria stilisiert hat, determiniert auch noch die Begründung 
einer inneren Spaltung der Evidenz, das heisst der Trennung von sinn- 
lichem Augenschein und augenscheinlicher Wahrheit. Der platonische 
Ideenhimmel ist intelligibel bloß, weil vor den Augen Wahres er- 
scheint. 

Diese Betroffenheit vom Erscheinenden kehrt im philosophischen 
Gründungsakt par excellence, im Erstaunen, eine durch und durch 
passive Dimension hervor. Mit je mehr Hingabe die nach Wissen Stre- 
benden das Erscheinende gewähren lassen, desto mehr wird das sich 
ihnen Zeigende den Status von Wissen erlangen. Bereits hier, im hilf- 
losen Staunen, kündigt sich die Wirkungsmacht der vita contemplativa 
in der christlichen Überlieferung an - mitsamt all jener Strategien, Dis- 
ziplinierungen, Tricks und Kniffen, mit denen diese Überlieferung den 
Ernst der vita contemplativa von der Sünde des bloßen Nichtstun zu un- 
terscheiden suchen wird. Aristoteles pointiert in seiner »Politik« diesen 
passiven Kern der Fülle des gesamten antiken Wissens: »Die Muße [...] 
scheint Lust, wahres Leben und Glück in sich selbst zu tragen.« (Aristo- 
teles 1981: 1337c) Wenn man denn mit den antiken Philosophenschu- 
len und später der christlichen Lehre davon ausgeht, dass sich den dem 
platonischen oder christlichen Himmel Nahen das wahre Leben und 
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somit das Glück eröffnen, die sich nun untrennbar mit dem sinnlichen 
Augenschein sowie der Passivität verquicken. 

Die Passivität des wahren Lebens muss in Bedrängnis geraten, so- 
bald die Evidenz des Augenscheins eine Krise erfährt. Hannah Arendt 
bestimmt die Erfindung des Fernrohrs als die irreversible Krise des 
Augenscheins: Der neue Apparat macht augenscheinlich, dass das ins 
Auge Fallende nicht notwendig dem Betrachteten in seinem Kern ent- 
spricht. Der Gehalt der sinnlichen Apperzeptionen wird zweifelhaft, wo 
diese nicht mehr für sich selbst einstehen können, sondern vielmehr 
ihre mediale Vermitteltheit ausstellen (vgl. Vogl 2001). Das Wissen 
kann sich nicht mehr im Augenschein absichern. Stattdessen muss es 
den Zweifel, der nun jeder sinnlichen Wahrnehmung anhaftet, zum 
Programm erheben. Descartes cogito ergo sum ist bloß die letzte Si- 
cherheit gegenüber der Allgegenwart seines Zweifels. Das cogito ent- 
steht als Effekt aus dem beständigen dubito. Denn auf welche Sicher- 
heit als auf die des Zweifels kann das Wissen sich noch berufen, wenn 
selbst die präzisesten Messungen der neuen Experimentalwissenschaf- 
ten die von Descartes geforderte Klarheit und Deutlichkeit bloß bezüg- 
lich der Apparate, Mittel und Medien der Messung ablegen, es aber 
offen lassen, ob es sich bei den Ergebnissen um mehr als nur um Ei- 
genschaften eben der Apparate, Mittel und Medien handelt - und damit 
beim Wissen um ein rein mediales Produkt (vgl. Arendt 1967: 329-341, 
348-355). Dieser Zweifel verkehrt die vormalige Passivität und Hingabe 
des Wissens in sein blankes Gegenteil. Wo alles, was gewusst wird, 
bloß aus Zweifel besteht, verlangt der Zweifel ein Weiterzweifeln, um 
sich letztendlich in die Sicherheit des cogito verkehren zu können. Der 
Zweifel wird durch ein neues Experiment, eine neue Untersuchung, 
vielleicht einen neuen Apparat, supplementiert. Und die neuen Ergeb- 
nisse müssen dann ihrerseits bezweifelt und müssen ihrerseits supp- 
lementiert werden. Das passive Staunen der Schau des Wissens ver- 
wandelt sich in rastlose Tätigkeit. Die Krise des Wissens im Augen- 
schein leitet nicht bloß das Paradigma der so genannten Natur-, Expe- 
rimental- und Technowissenschaften, sondern gleichzeitig das Para- 
digma der Arbeit ein (vgl. Arendt 1967: 367-375, 407-414). Zwar werden 
die großen Theoretiker von Locke bis Marx und weit bis ins 20. Jahr- 
hundert hinein der Arbeit einen Kultur stiftenden Sinn zuschreiben. 
Dies ist aber nur eine weitere Variante der Finte, mit welcher Des- 
cartes den Abgrund des dubito in die Selbstsicherheit des cogito kehrt. 
Als Abbild des experimentalwissenschaftlichen Zweifels, der nach im- 
mer neuen Experimenten verlangt und diese im cogito als seinen eige- 
nen Selbstzweck auszugeben lernt (vgl. Ronell 2005: 5-19), erhebt sich 
die Arbeit zum Selbstzweck. Sie kann nicht mehr unterscheiden, ob sie 
zum einen auf die Tyrannei der immer wiederkehrenden Körperbe- 
dürfnisse reagiert oder zum anderen so beständig wie ziellos Natur 
verändern muss, um sich die eigene sinnstiftende Kraft zu beweisen. 
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Als Doppelgängerin der neuen Experimentalkultur unterliegt das Ar- 
beiten dem nämlichen Wiederholungszwang wie das Experiment. In 
diesem Sinne stellt das (wissenschaftliche) Experiment wohl das Para- 
digma des Arbeitens dar. Auch für das Verhältnis der Arbeit zum gesi- 
cherten Augenschein wird es beispielhaft, denn die neuen Apparaturen 
bringen mit arbeitsamer Hektik nunmehr jene Bilder hervor, denen die 
antike theoria sich in passivem Staunen aussetzte. 


3. Intellektuelle Anschauung als Bühne 


Nur als eine solche mediale Hervorbringung können auch die Ereignis- 
se auf der Theaterbühne des 18. Jahrhunderts betrachtet werden. Und 
daraus ergibt sich umso virulenter die Frage, wie das Wissen beschaf- 
fen sein kann, welches die Zuschauenden in ihrer von der theatralen 
Anordnung auferlegten Passivität erlangen können. Der zeitgenössi- 
sche Diskurs selbst verhandelt diese Problemstellung, allerdings bloß 
indirekt als Problem des Theaters. Die Virulenz des Problems zeigt sich 
vielmehr am philosophischen Diskurs, der seine Kernfragen im Voka- 
bular des Theaters verhandelt: Beim Kernwort »Vorstellung« (Kant 
1974: 51) handelt es sich nicht nur um einen terminus technicus des 
Theaters, sondern unter anderem auch um einen abstrakten philoso- 
phischen Fachterminus. Das Wort gelangt mit Wolffs Übertragung von 
Leibniz’ repraesentatio in die deutschsprachige Philosophie und wird 
zu einem Kernbegriff ihrer Revolutionierung durch Kant, ohne die ihm 
eigene begriffliche Unschärfe zu verlieren: 


»Die »Vorstellung« ist eines jener Wörter, die in der >Kritik der reinen Vernunft: omniprä- 
sent sind, ohne je eine nähere Bestimmung zu erfahren. Sie hat Zugang zu allen Berei- 
chen der »Kritik<, umfasst alle in ihr verwendeten Begriffe und überbrückt die tiefsten 
Gräben der kritischen Trennung.« (Baschera 1989: 29) 


Das Wort »Vorstellung« reißt nunmehr einen Bedeutungspielraum zwi- 
schen Bewusstseinsphilosophie, Phantasie und Theater an, der sich 
durch eine räumliche Gegenüberstellung - das eine vor dem anderen - 
und durch eine stellende, also vermutlich aktive Tätigkeit umgrenzt. 
Die »Vorstellung« ist somit nie bloß Vorstellung, sondern auch Verstel- 
lung dessen, was da etwas vor jemanden - im Fall idealistischer Philo- 
sophie vor sich selbst - hinstellt. Die »Vorstellung« bezeichnet die sich 
selbst erzeugende Macht eines Subjekts, welches doch gleichzeitig von 
der »Vorstellung« verdeckt bleibt. In der Metapher von der »Vorstel- 
lung«, die mehr noch als den unbeteiligten Beobachter die ihrem Ge- 
genstand übergeordnete Macht eines Subjekts transportiert, zeichnet 
sich so die Problematik des auf der Theaterbühne anschaubaren Wis- 
sens ab: Augenscheinlich wird in der Vorstellung vor allem das An- 
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schauen des Gemachten - und dass es der Prozess des Anschauens ist, 
der das auf der Buhne Erscheinende augenscheinlich macht. Aber in- 
dem Anschaulichkeit, Offensichtlichkeit und Evidenz sich durch die 
bloße Anordnung herstellen, macht das Theater vergessen, dass An- 
schaulichkeit, Offensichtlichkeit und Evidenz der »Vorstellung« einer 
kontingenten Anordnung entspringen: Sie unterliegen der Überzeu- 
gungskraft, mit welcher die Zentralperspektive es in den vergangenen 
Jahrhunderten geschafft hat, sich als die gelungene Nachbildung des 
Sichtbaren zu installieren (vgl. Campe 1997; Haverkamp 2002: 12-14). 
Sie unterliegen einer Entwicklung, in der das europäische Theater sich 
eben dieses Prinzip als Guckkastenbühne zueigen macht. 

Das Format der Guckkastenbühne erhebt Kant zum Prinzip auch 
noch dessen, was selbst nicht die Vorderbühne der »Vorstellung« betre- 
ten kann: Die kantische »Vorstellung« findet auf einer Zeit-Raum-Büh- 
ne statt, wo die Zeit unendlich fortschreitet und der Raum unendlich in 
die Weite geht (vgl. Kant 1974: 71-73, 78-80). Das Organisationsprinzip 
dieser Bühne lässt sich letztlich nicht einsehen, denn diese »reine 
Form« (ebd.: 70) der sinnlichen Anschauung wird von Kant zum »tran- 
szendentale[n] Schema« (ebd.: 188) einer sämtliche »Vorstellungen< 
umrahmenden Bühne erweitert. Die »Welt« als eine angenommene Ge- 
samtheit des Bühnengeschehens, das »Ich« als Zuschauer dieses Büh- 
nengeschehens in einem beständigen »Ich denke« sowie »Gott« als Ga- 
rant für die Sinnhaltigkeit von beidem lassen sich aber bloß als »tran- 
szendentale Ideen« (ebd.: 338) fassen, welche laut Kant dem Denken 
zwar notwendig, ihm aber gleichermaßen auch notwendig nicht fassbar 
bleiben. Sie sind bloß zum »regulativen Gebrauch« (ebd.: 563) be- 
stimmt: als Bühnenrahmen, der als Rahmen doch nie einsichtig wird 
und hinter den das Wissen nicht zurücktreten kann. Die Bühne bleibt 
Bedingung und Grenze des Wissens, weshalb das wissende Subjekt 
laut Kant bloß sehen kann, »wie es sich erscheint, nicht wie es ist« 
(ebd.: 93). Stets von der Apparatur des Schemas abhängig bleibt für 
Kant eine reine theoria »allein dem Urwesen« (ebd.: 95) zugänglich, das 
zuvor angenommen wurde, um den unendlichen Zeitraum der Bühne 
und den stets präsenten Zuschauer zusammenzuschmieden. Dabei 
würde es sich um jene rein »intellektuelle Anschauung« (ebd.: 95) han- 
deln, mit der sich Platons höchste Idee dem antiken Weisen offenbart. 
Das blanke Bestreiten der höchsten platonischen Weihen bleibt jedoch 
unbefriedigend. Zu sehr bleibt in Kants Ausführungen die »Vorstel- 
lung: das, was sie ist: Evidenz, deren theatrale Hergestelltheit offen- 
sichtlich ist - nicht die Klarheit und Deutlichkeit gesicherten Wissens, 
schon gar nicht die Epiphanie erscheinender theoria. Und gleichzeitig 
ist das »Urwesen« doch die Instanz, die als »regulative Idee: den Zu- 
sammenhalt zwischen Bühne (unendlicher Zeitraum) und Publikum 
(‚Ich denke.) garantieren soll, nur um in seiner Wirklichkeit als augen- 
scheinliche Wahrheit bestritten zu werden. 
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Bekanntlich bleiben Bedenken und Widerspruch nicht aus. Zahl- 
reiche Verbesserungsvorschlage und Weiterentwicklungen Kants ver- 
bleiben jedoch innerhalb der theatralen Struktur: In seiner Populari- 
sierung Kants macht Karl Leonhard Reinhold die »Vorstellung: zum 
Ankerpunkt der Philosophie: Die »Wissenschaft des Vorstellungsver- 
mögens« muss »von dem Begriffe der bloßen Vorstellung ausgehen« 
(Reinhold 1998: 74). Die Frage »[W]orin besteht die Vorstellung selbst?« 
(Reinhold 1789: 223) lässt sich aber von der Philosophie nicht beant- 
worten, da es sich bei dieser »Vorstellung selbst: sowohl um »das Be- 
kannteste, aber auch das Unerklärbarste« (ebd.: 224) handelt, sie somit 
jeder Definition vorausgeht und blinder Fleck wie Bedingung des Wis- 
sens bleiben muss. Die intellektuelle Anschauung: wird so zwar von 
ihrer randständigen Position in der »Kritik der reinen Vernunft« in den 
Mittelpunkt des philosophischen Projekts gerückt, aber streng kantisch 
jeglichen Inhalts entleert. Die theoria gibt sich nicht der Schau der 
höchsten Dinge hin, sondern erblickt den paradoxen »Stoff a priori« 
(ebd.: 301) einer »reinen Vorstellung« (ebd.: 302), die als vom Bewusst- 
sein erzeugte von der Erfahrung »unabhängig« (ebd.: 309) bleibt. 

Aber auch das entgegengesetzte Verfahren unterliegt dem theatra- 
len Register: Die Texte Friedrich Schellings stellen gegen Kant eine 
Befähigung zur »intellektuellen Anschauung: emphatisch ins Zentrum 
der ersten idealistischen Systeme. Sie wird, wo Schelling mit spinozisti- 
scher Pointierung die Einheit jeglichen Wissens mit der Natur in ihrer 
göttlichen Gesamtheit betont, geradezu Angelpunkt. In der >intellektu- 
ellen Anschauung: erscheint die Natur sich selbst in der menschlichen 
Freiheit als ihrem Höhepunkt. Einen jeglichem Wissen überlegenen 
Ausdruck findet diese Freiheit in den Werken der Kunst, mit dem 
Drama als ihrer für Schelling höchsten Verwirklichung. Ist es doch die 
Tragödie, in der sich menschliche Freiheit für Schelling paradigmatisch 
offenbart (vgl. Schelling 1914). Von nicht geringem Interesse dürfte 
dabei sein, dass diese Offenbarung sich auf einer Bühne vollzieht, auf 
der es von einem Publikum angeschaut werden kann. Während Kant 
und Reinhold eine Wirklichkeit der »intellektuellen Anschauung: ab- 
streiten und die theatrale Logik so in Latenz halten, wird diese Latenz 
mit Schellings Affirmation der »intellektuellen Anschauung: zwar ma- 
nifest, darum aber nicht weniger problematisch. Manifest wird, dass 
der Augenschein der theoria in seiner Neufassung um 1800 auf Appa- 
ratur und mediale Erzeugung des Theaters angewiesen ist. Die Passivi- 
tät, mit welcher diese Evidenz aufgenommen wird, ist eine inszenierte. 
Entsprechend provoziert sie in beiden Fassungen den beißenden Spott 
Georg Wilhelm Friedrich Hegels, der ihr eine beständige »Arbeit des 
Verstandes« entgegensetzt: Als »kraftlose Schönheit« (Hegel 1986: 36) 
wird hingegen die intellektuelle Anschauung: abgetan, welche sich für 
Schelling im Drama kundtut. Mit der Rede von einer »natürliche[n] 
Vorstellung« (ebd.: 68), die sich beim ersten Kontakt mit der Wirklich- 
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keit korrigieren muss, mokiert Hegel sich über die zurückgenommene 
Version Reinholds. Weder in Latenz noch in Manifestation lässt sich 
die theatrale Logik der >intellektuellen Anschauung: halten. Das moti- 
viert zwischen Kants einführender Rücknahme und Hegels vernich- 
tender Kritik zahlreiche Entwürfe, die einen paradoxen Mittelweg an- 
zielen. Autoren wie Fichte, Novalis oder Hölderlin gehen davon aus, 
dass die »intellektuelle Anschauung: zwar jeglichem Weltverhalten 
voraus liegt, in diesem Weltverhalten aber gleichzeitig schon nicht 
mehr anzutreffen ist. Nur in »unendlicher Annäherung« (Frank 1997) 
ist die >intellektuelle Anschauung: der Reflexion habbar, während die 
Reflexion selbst sich gleichzeitig in einer Bewegung »unendliche[r] 
Verdoppelung« (Menninghaus 1987: 72-96) von diesem immer bereits 
verlorenen Ursprung entfernt. 


4. Bühnenmaterialität bei Hölderlin 


Vor allem Friedrich Hölderlin und, eher ironisierend denn affirmativ, 
Friedrich Schlegel, binden auch diese Balance einer >intellektuelle An- 
schauung« zwischen Manifestation und Latenz wieder an die materielle 
Apparatur der Theaterbühne zurück: So definiert Hölderlin das »tragi- 
sche [...] Gedicht« als »Metapher einer intellectuellen Anschauung« 
(Hölderlin 1979: 369). Die Formulierung besagt, dass die »Vorstellung« 
einer Tragödie nicht mit der »intellektuellen Anschauung: identisch ist, 
aber doch als ihr Transport beziehungsweise ihre Übertragung für sie 
einstehen können soll. Das bedeutet aber immer auch, dass die »intel- 
lektuelle Anschauung als Erscheinung auf der Bühne des Theaters in 
ihrer Unmittelbarkeit und Allumfassendheit bereits verloren gegangen 
und nur noch in Stellvertretung zu haben ist. Hier nimmt Hölderlin 
Kants Rede vom »Urwesen«, dem die intellektuelle Anschauung: einzig 
möglich ist, beim Wort. Die von ihm anvisierte >intellektuelle Anschau- 
ung« ist nicht autonome Produktion eines einzelnen Subjekts. Wo sie 
dem einzelnen Subjekt erscheint, wird sie als eine spinozistische »Ei- 
nigkeit mit allem, was lebt« (ebd.: 370) erfahren: Im menschlichen Be- 
wusstsein kommt das für diese Gesamtheit einstehende »Urwesen« zu 
einem Bewusstsein seiner selbst. Die »intellektuelle Anschauung« 
gründet für Hölderlin entsprechend im Verhältnis des Bewusstseins 
zur es umgebenden Welt. Wo die Aufführung auf der Theaterbühne die 
intellektuelle Anschauung: metaphorisiert, finden sich die vielen ein- 
zelnen Bewusstsein ihrerseits zu dieser Einheit verbunden und erfah- 
ren sich gemeinsam als Blick des »Urwesens« auf sich selbst. 

Die Metaphorisierung der >intellektuellen Anschauung« als eine 
Übertragung ist eben deswegen nötig, weil für Hölderlin der individu- 
elle Verbleib in der »intellektuellen Anschauung: bloß folgenlose Be- 
troffenheit durch die Welt in ihrer Gesamtheit wäre. Dieser Neuauflage 
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der antiken theoria erteilt Hölderlin aber eine Absage. Wenig triige sie 
zum Anspruch der Epoche bei, freie und sittlich geläuterte Subjekte 
herzustellen. Laut Hölderlin vergisst ein rein der »intellektuellen An- 
schauung« ergebener Mensch in seiner übermäßigen Vereinigung >mit 
allem, was lebt«, die jeweilige Aktualität und Vergänglichkeit: 


»[W]ir sind nicht selten versucht, zu denken, daß er, indem er den Geist des Ganzen füh- 
le, das Einzelne zu wenig ins Auge fasse, daß er, wenn andere vor lauter Bäumen den 
Wald nicht sehn, über dem Walde die Bäume vergesse, daß er bei aller Seele, ziemlich 
unverständig [...] sei.« (Ebd.: 120) 


Die reine »intellektuelle Anschauung erscheint so als nicht ins Wissen 
sondern ins Leere zielende Lethargie. Die sich ihr Hingebenden er- 
scheinen jener menschlichen wie göttlichen Freiheit, von der die >intel- 
lektuelle Anschauung: doch künden soll, beraubt. Die Passivität der 
antiken theoria wird der genussvollen Selbstaufgabe des mit der >intel- 
lektuellen Anschauung: begabten Individuums an den Todestrieb 
gleichgesetzt. Die Übertragung der »intellektuellen Anschauung: auf 
die Bühne löst sich gleichzeitig, indem sie transportiert, überträgt, und 
verändert, von der intellektuellen Anschauung«. Das heißt aber auch, 
dass die Aufführung auf der Theaterbühne transportieren, übertragen 
und verändern soll, was die »intellektuelle Anschauung: ausmacht: wie 
die Vorstellung: eines Theaters strukturiert zu sein. Die Theaterpraxis 
soll der »intellektuellen Anschauung: die Theatermetapher austreiben 
und so ein Wissen ermöglichen, das den Anforderungen der Apparatur 
wie der theoria genügt: ein Wissen, dessen Bilder durch die mediale 
Apparatur der »Vorstellung« zwar produziert werden und in denen 
gleichzeitig die von keiner Apparatur mediatisierte Passivität der theo- 
ria erhalten bleibt. Dieses Wissen stellt aber ein Paradoxon dar: Soll 
auf der Theaterbühne doch eine Versetzung der Theaterbühne ausge- 
stellt werden, wenn nicht gar ihre Zerstörung. 

Hölderlin löst in seinen dramatischen Projekten dieses Problem 
durch die Einführung einer Beobachtung zweiter Ordnung: Es sind die 
Figuren auf der Bühne, die ihrerseits mit dem Problem der »intellektu- 
ellen Anschauung: befasst sind. Im frühen »Empedokles«-Projekt kann 
die übermenschliche Titelfigur die intellektuelle Anschauung: verkör- 
pern. Eine Übertragungsleistung auf das Volk von Aggrigent, das es zu 
Freiheit und Wissen zu erziehen gilt, schlägt jedoch fehl. Zu unmittel- 
bar ist diesem die lahmende Augenscheinlichkeit der Empedokles-Fi- 
gur. Erst der durch seinen Todessprung ausgelöste Schock führt zum 
Eingedenken der eigenen Freiheit: Die »intellektuelle Anschauung« 
wird von Empedokles auf das Volk von Aggrigent übertragen, indem 
sie als »intellektuelle Anschauung: verschwindet. Als Erinnerung an die 
intellektuelle Anschauung: bezieht sie aber die beschränkten »Vorstel- 
lungen: des Volks von Aggrigent auf eine ihnen zugrunde liegende 
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Einheit und bewirkt so eine Erziehung zur Freiheit (vgl. Schafer 2003: 
59-86). Bei einer >Vorstellung: des »Empedokles«-Dramas erscheint so 
wirklich die Metapher einer »intellektuellen Anschauung:: eine >intel- 
lektuelle Anschauung: wird von Empedokles auf das Volk von Aggri- 
gent übertragen, indem sie sich zerstört. Ähnliche Dynamiken macht 
Hölderlin bei seiner Übersetzung und Kommentierung der Sophokles- 
Tragödien aus. Hier wird das Publikum vor der Bühne Zeuge, wie die 
Figuren auf der Bühne von ihrer übergroßen Nähe zum göttlichen 
Element, das heisst der »intellektuelle Anschauung«, entweder zerstört 
werden oder sich, um die eigene Lebendigkeit zu erhalten, von dieser 
distanzieren müssen (vgl. ebd.: 173-198). Dass die Übertragung der »in- 
tellektuellen Anschauung: auf die Bühne die Bühnenstruktur der >in- 
tellektuellen Anschauung: unterminieren soll, löst Hölderlin, indem 
sein dramatisches Projekt eine »Meta-Tragödie« (Szondi 1969: 18) be- 
ziehungsweise eine »Tragödie der Theorie der Tragödie« (Lacoue-La- 
barthe 1981: 224) entwirft und die Zersetzung des materiellen Bühnen- 
rahmens innerhalb des materiellen Bühnenrahmens stattfinden lässt. 
So wird die Passivität, in welcher das Publikum sich dem Augenschein 
hingibt, mit jener medialen Apparatur konfrontiert, durch die nach 
Maßgabe der Epoche jeder Augenschein gefiltert werden muss, um als 
ein solcher auftreten zu können. Telos der theatralen »Vorstellung« wä- 
re es nach Hölderlin in diesem Sinne, dass statt der sich alternierenden 
Inhalte der »Vorstellung« die Materialität der medialen Apparatur als 
»die Vorstellung selber erscheint« (Hölderlin 1988: 250). Derart offen- 
barte die Passivität des Augenscheins, dass dieser von der medialen 
Apparatur der Guckkastenbühen eigens hergestellt werden muss. 


5. Bühnenzerstörung bei Schlegel 


Radikaler als Hölderlin verfährt der wohl drastischste Text der Epoche 
über die Passivität. Mittels Ironie und Satire nähert sich das »Idylle 
über den Müßiggang« betitelte Teilstück aus Friedrich Schlegels »Lu- 
cinde«-Roman dem Problem der Augenscheinlichkeit des Wissens. Die 
»Idylle« tut dies ganz wie bei Hölderlin durch eine Auseinandersetzung 
mit der Guckkastenbühne. Zwar ist sie als - schon im Titel angekün- 
digte - pastorale Textsorte zunächst nicht notwendig ans Theater ge- 
bunden. Die Selbstbezeichnung wandelt sich dann aber durch den kur- 
zen Text hindurch immer wieder. Das Selbstgespräch eines Müßiggang 
praktizierenden wie lobenden Ichs verliert sich in »einer gedankenlo- 
sen Romanze« und droht in »kindlich rührende Elegieen« überzuge- 
hen, als es vom »Komischen« unterbrochen wird. Die »bunten Mär- 
chen«, die des Ichs »Einbildung« (Schlegel 1962: 26) wenig später her- 
vortreibt, vollziehen sich als »Gedicht« sowie »zarte Musik der Fanta- 
sie« und führen doch zu einer Theorie der »bildenden Kunst« (ebd.: 
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26). Bekanntlich hat Schlegel die permanente Brechung und das be- 
standige Wechseln des Genres fiir die Kunst seiner Epoche eingefor- 
dert. Die »Lucinde« stellt seinen Versuch dar, diese Verbindung in je- 
ner Kunstform herzustellen, die all diese Brüche laut Schlegel in sich 
vereinen kann: im Genre des Romans. Wo die >Idylle< jedoch mit der 
These, dass »Denken und Dichten [...] nur durch Passivität möglich« 
(ebd.: 27) sei, die antike theoria aufgreift, vollzieht sich der Romantext 
als die Vision einer Theateraufführung: »Die Natur selbst schien mich 
[...] gleichsam in vielstimmigen Chorälen zum ferneren Müßiggang zu 
ermahnen, als sich plötzlich eine neue Erscheinung offenbarte. Ich 
glaubte unsichtbarerweise in einem Theater zu sein« (ebd.: 28). Bei der 
Plötzlichkeit neuer Erscheinungen handelt es sich um ein durchgängi- 
ges Motiv der »Idylle«, das in der Hektik des permanenten Umbruchs 
in sich eine beständige Unterwanderung seines Themas, des ruhigen 
Müßiggangs, evoziert. Auch als Teilstück des Romans lässt sich die 
»Idylle« nicht bloß als in der Zeit alleine stehendes Plädoyer gegen die 
Arbeitsanthropologie lesen (vgl. Dischner 1980: 7-35, 177-192). Die »Lu- 
cinde« beschreibt sich selbst eher als »erhabene[] künstlerische Ar- 
beit« (Schlegel 1962: 50), welche durch die Komposition von jeweils in 
sich ironisch gebrochenen Teilstücken hervorgebracht wird. Nur iro- 
nisch geht daher auch das Müßiggehen müßig (vgl. Slessarev 1965) Das 
Praktizieren der anschauenden Passivität reißt den Müßiggänger sei- 
nerseits geradezu hektisch nicht nur von Genre zu Genre bis zum 
Theater, sondern auch von Erscheinung zu Erscheinung. Und für die- 
sen Wechsel der beschriebenen Bilder scheint ihrerseits die am Ende 
auftauchende Guckkastenbühne die geeignete Matrix zu liefern. 

Als erste Definition beziehungsweise erstes Bild des Müßiggängers 
taucht der genussvolle Selbstbezug als »Narzissus« auf. Indem der 
Schlegelsche sich aber »wie in einem Bach« (Schlegel 1965: 25) spie- 
gelt, wird seinem reinen Selbstbezug die Vergänglichkeit des Heraklit- 
schen >Alles fließt« mit eingefügt. Das Müßige der Selbstversenkung er- 
schaut so die Gesamtheit aller Dinge, oder doch zumindest eine antike 
Definition davon, im Blick in die Tiefe seiner selbst. Obwohl nicht mit 
der Außenwelt befasst, erscheint ihm im beständigen Fließen die 
Wahrheit als solche. Der über den Bach gebeugte Narzissus ergibt sich 
damit einer Variante der kantischen »intellektuellen Anschauung«. 
Dass Schlegel sich hier aber auf Heraklit bezieht und nicht auf die Be- 
ständigkeit der platonischen Idee, führt dazu, dass die passive Versen- 
kung ins Selbst sich auch für anderes, das heißt für andere Erschei- 
nungen, öffnet. Die Selbstbespiegelung wird bloß insofern möglich, als 
sich der Spiegel des Bachs konstant verändert. Nach der Logik des Bil- 
des stellt es geradezu eine Notwendigkeit dar, dass das Ich sich bloß in 
seiner eigenen Fülle erblickt, da dieser Blick ins Selbst eine Fülle wei- 
terer Erscheinungen herbeiführt. Dabei kann Schlegels Ironie sich 
durchaus auf Kants gestrenge Vorgaben berufen: Die Unerreichbarkeit 
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der »intellektuellen Anschauung: wird in Kants zweiter Kritik mit der 
Unbegreifbarkeit menschlicher Freiheit parallel geführt. Und trotz die- 
ser Unbegreifbarkeit gründet Kant seine Ethik auf der alltäglichen Um- 
setzung von Freiheit. Und in dem Maße diese Freiheit auf der nicht 
einsehbaren, aber anzunehmenden Vollkommenheit des »Urwesens« 
gründet, verhält sie sich laut Kant nie egoistisch, sondern bleibt stets 
auf das allgemeine Gute der zu verwirklichenden bürgerlichen Ord- 
nung ausgerichtet. In diesem Sinne ist auch das Selbstgespräch des 
Narzissus in seiner »Spekulation unaufhörlich nur um das allgemeine 
Gute besorgt« (ebd.: 25). Aber exakt an diesem Angelpunkt gerät diese 
intellektuelle Anschauung: der »Idylle« aus der Bahn, und zwar 
»nachdem die Kraft der angespannten Vernunft an der Unerreichbar- 
keit des Ideals brach und erschlaffte« (ebd.: 26). In ihrer Unerreichbar- 
keit ist die »>intellektuelle Anschauung: ein Kraftaufwand und zwar da- 
rum, weil dieser Grenzgang laut Kant nie an sein Ziel führt. Ganz dem 
allgemeinen Guten hingeben könnte sich konsequenter Weise auch 
bloß jenes Wesen, dem die >intellektuelle Anschauung: möglich ist. Die 
Unerreichbarkeit der theoria wird für die, welche sich ihr trotzdem 
widmen wollen, als Praxis der Freiheit, zu einer nicht aushaltbaren 
Anspannung, welche das Menschenmögliche übersteigt. 

An dieser Stelle setzt die von der »Idylle« geforderte Passivität ein: 
als Hingabe an den beständigen Wechsel im »Strome der Gedanken« 
(ebd.: 26), zu dem das Bild vom heraklitschen Strom der Selbstversen- 
kung nun wird. Die Passivität führt laut Text so weg vom Wissen und 
hin zu einem »wundersamen Gewächs aus Willkür und Liebe« (ebd.: 
26) Kants unerreichbarer Höhepunkt von Wissen und Ethik findet sich 
an eine sinnliche Dimension zurückgebunden, die der ganze Apparat 
des kantischen Systems überblenden und filtern sollte. Das geht so- 
weit, dass die »Idylle« daran erinnert, dass der Narzissus seine pflanz- 
liche Nachfahrin in der Narzisse als Blume findet: »Je göttlicher ein 
Mensch oder ein Werk des Menschen ist, je ähnlicher werden sie der 
Pflanze [...]. Und also wäre das höchste vollendetste Leben nichts als 
ein reines Vegetieren« (ebd.: 27). Und »reines Vegetieren«, reiner Nar- 
zissmus, völlige Rücknahme der von Kant errichteten Apparatur heißt, 
sich eben der von Kant zurückgenommenen intellektuellen Anschau- 
ung« voll und ganz hinzugeben. Das Selbstgespräch des Ichs transfor- 
miert sich in ein spinozistisches »heiliges Hinbrüten und ruhiges An- 
schauen der ewigen Substanzen« (ebd.: 26), ganz wie es laut Hölderlin 
den von der intellektuellen Anschauung Geschlagenen widerfährt. 
Doch in der sich dem Strom der Bilder hingebenden Passivität ist die 
Schau der ewigen Wahrheit einerseits individuell geprägt. Und ande- 
rerseits wird sie, wo der Strom der Bilder das Individuelle über sich 
hinausreißt, zu einer mit anderen in Liebe geteilten Individualität. Das 
»Anschauen der ewigen Substanzen: widmet sich »vorzüglich der dei- 
nigen und der meinigen« (ebd.: 26). Trotz oder wegen der ironischen 
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Brechung provoziert die intellektuelle Anschauung hier im Hinbriiten 
die berühmt gewordenen Proklamationen Schlegels, welche die »gott- 
ahnliche[] Kunst der Faulheit« (ebd.: 25) ganz im antiken Sinne auf die 
Schau der theoria beziehen: »Nur [...] in der heiligen Stille der echten 
Passivitat kann man sich an sein ganzes Ich erinnern, und die Welt und 
das Leben anschauen« (ebd.: 27). Die »Idylle über den Müßiggang« ist, 
wo sie behauptet, die Kunst der Faulheit selbst zu betreiben, also eine 
intellektuelle Anschauung« - gerade indem sie deren Unmöglichkeit 
inszeniert. Der sich der Passivität eröffnende Augenschein weiß bloß 
vom beständigen Wandel. 

Auch noch die Rede, welche die echte »intellektuelle Anschauung« 
als echte Passivität feiert, muss folgerichtig ironisch aus der Bahn ge- 
worfen werden - durch die Erscheinung des Theaters, in dem sich da- 
mit das letzte Wort der »intellektuellen Anschauung: offenbart. »[A]uf 
der einen Seite zeigten sich die bekannten Bretter, Lampen und bemal- 
ten Pappen; auf der anderen ein unermeßliches Gedränge von Zu- 
schauern, ein wahres Meer von wißbegierigen Köpfen und teilneh- 
menden Augen« (ebd.: 28). Der Satz impliziert, dass das Wissen die 
Köpfe durch die teilnehmenden Augen, also tatsächlich über den Au- 
genschein, erreichen wird. Gelenkt wird das geistige Auge der Lesen- 
den aber in erster Linie auf das Scheinbare des Scheins, das heisst auf 
die Materialität der Bühne. Als Bretter, Lampen und Pappen ist jener 
‚Stoff a priori. einer »reinen Vorstellung: ausgestellt, von dem bei 
Reinhold die Rede ist. Auf der Bühne des Müßiggängers findet die 
Handlung allein als diese Bühnenmaterialität statt, denn »an der rech- 
ten Seite der Bühne war statt der Dekoration ein Prometheus abgebil- 
det, der Menschen verfertigte«. Diese Pappfigur wird nun aber verle- 
bendigt. Die Figur »arbeitete mit der größten Hast und Anstrengung« 
unter der Aufsicht »einige[r] ungeheure[r] Gesellen« (ebd.: 28) und 
stellt in Anlehnung an die antike Überlieferung nun ihrerseits aus den 
auf der Bühne herumliegenden Materialien Menschenfiguren her. Die 
besondere Pointe einer Genealogie als Herauslösung lebendiger Figu- 
ren aus dem materiellen Bühnenrahmen besteht darin, dass das dem 
Augenschein ergebene Publikum nun eben aus diesen vor seinen Au- 
gen produzierten Figuren besteht. »In der Tat warfen auch die Gesel- 
len jeden neuen Menschen, so wie er fertig war, unter die Zuschauer 
herab, wo man ihn sogleich gar nicht mehr unterscheiden konnte, so 
ähnlich waren sie alle« (ebd.: 28). Dies verkehrt die antike Überliefe- 
rung. Nach dieser ist Prometheus im guten wie schlechten Sinne der 
Begründer der menschlichen Arbeit. Er lehrt seine Geschöpfe die Na- 
turbewältigung durch Arbeit. Er gilt deswegen, wie ein Chor auf der 
Bühne es kommentiert, als »Erfinder von Erziehung und Aufklärung« 
(ebd.: 29). Prometheus provoziert aber auch die Rache des Zeus, derin 
der Büchse der Pandora unter anderem das Elendige und Anstrengen- 
de der Arbeit sendet. Als Nachfahre der Titanen muss er selbst jedoch 
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nicht arbeiten. Auf und vor der Bühne der >intellektuellen Anschau- 
ung: sind diese Rollen vertauscht. Die Geschöpfe des Prometheus 
geben sich dem für sie auf der Bühne, von der sie geworfen werden, 
Augenscheinlichen hin. Der Titanennachfahre Prometheus hingegen 
arbeitet. »Prometheus aber, weil er die Menschen zur Arbeit verführt 
hat, so muß er nun auch arbeiten, er mag wollen oder nicht« (ebd.: 29). 
Dies hat die paradoxe Folge, dass die Menschen vor der Bühne passiv 
und dem Augenschein der theoria folgend ein Wissen über ihre eigene 
Genese und damit über die Genese dieses Wissens erlangen: Es ent- 
stammt der unausgesetzten Produktivität einer medialen Apparatur. 
Die Pappmenschen erlangen insofern wirklich die dem »Urwesen« vor- 
behaltene Einsicht in das Wesen der Dinge, als sie das Urwesen bei 
seiner Arbeit betrachten. Und dabei sehen sie, passiv, dass die Arbeit 
des Urwesens mit der Guckkastenbühne, auf welcher ihre »Vorstellun- 
gen auftreten, identisch ist. Das, was die Pappmenschen wissen, läuft 
der Wissensaufnahme über den Augenschein also völlig zuwider: Sie 
sehen sich als Produkte der hastigen Arbeit und der theatralen Appa- 
ratur. Von diesem Ursprung in Prometheus rührt es, so wird ihnen 
verkündet, »dass ihr nie ruhig sein könnt, und euch immer so treibt« 
(ebd.: 29). 

Wo den Zuschauenden auf der Bühne der »intellektuellen An- 
schauung: im ganz wörtlichen Sinne ein Wissen um den Urgrund ihrer 
Existenz vor Augen tritt, verführt das Leiden des Prometheus sie auf 
geradezu idealtypische Weise zu jenem Mitleid, das nach Lessing ein 
kommunikatives Band stiften soll. Das Leiden auf der Bühne ist ihr ei- 
genes: »Da dies die Zuschauer hörten, brachen sie in Tränen aus« 
(ebd.: 29). In diesem Fall stiftet das Mitleid aber nicht das von Lessing 
anvisierte kommunikative Band, sondern zerreißt es. Die Pappmen- 
schen »sprangen auf die Bühne um ihren Vater der lebhaftesten Teil- 
nahme zu versichern; und so verschwand die allegorische Komödie« 
(ebd.: 29). Die Gemeinsamkeit im Mitleiden zerstört jene mediale Ap- 
paratur, die das Mitleiden erst hervorgebracht hatte. Vielleicht fehlt 
den Pappmenschen tatsächlich die Ruhe der Anschauung. Wahr- 
scheinlich haben sie derer aber zu viel. Im Augenschein der Guckkas- 
tenbühne erblicken sie die Wahrheit und ziehen, wo dieses Wissen ihr 
Mitleiden provoziert, die einzig mögliche Konsequenz: die Zerstörung 
sowohl der >Vorstellung: als auch des Publikumsraums durch den 
Sturm des Publikums auf die Bühne. Und mit dem Satz, der das Ver- 
schwinden der Theaterbühne besagt und damit auch das Selbstge- 
spräch der »intellektuellen Anschauung: zu beenden scheint, endet 
markanterweise auch die »Idylle über den Müßiggang« in der »Lucin- 
de«. Das Selbstgespräch, das sich als »intellektuelle Anschauung voll- 
zieht, endet mit deren Zerstörung, indem die Grenze zwischen Bühne 
und Zuschauerraum niedergerissen wird. Das Problem der >intellektu- 
ellen Anschauung: - das heißt die Fragen, in welchem Ausmaß sie sich 
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passiv der theoria hingeben und in welchem sie diese aktiv durch Me- 
dien und Apparate herstellen kann - wird einerseits verschärft und da- 
bei gleichzeitig als diese Verschärfung demontiert: Es ist die vollendete 
Passivität der Zuschauer, die zu ihrer völligen Affizierung durch das 
Bühnengeschehen führt. Es ist ihre völlige Affizierung, die sie verges- 
sen lässt, dass sie auf der Bühne doch bloß eine gemachte Erscheinung 
sehen. Stattdessen nehmen sie den theatralen Augenschein als Wahr- 
heit. Ihre völlige Passivität schlägt in völlige Aktivität um. Die Zu- 
schauer stürmen die Bühne und zerstören so aktiv die »intellektuelle 
Anschauung in eben jenem Moment, in dem sie ihr verfallen. Die Pas- 
sivität der theoria und die Aktivität der medialen Produktion von Wis- 
sen kollabieren so nicht nur in eins. Sie beenden in der Zerstörung von 
Bühne (beziehungsweise des unendlichen Zeitraums bei Kant) und 
Publikumsraum (beziehungsweise des permanenten »Ich denke) jegli- 
che Möglichkeit von Vorstellung: und von Wissen überhaupt. 

Indem der Zusammenbruch der Bühne die »Idylle über den Müßig- 
gang« als Teilstück beendet, ist auch das in diesem ausgesprochene 
Lob der Passivität ironisiert. Endet die Passage doch mit Schlegels 
beim Wort genommener Definition der Ironie als einer permanenten 
Parekbase (vgl. Schlegel 1963: 85). Die von Schlegel vor allem für den 
Roman angedachte ironische Praxis ist an die Techniken der Komödie 
des Aristophanes angelehnt (vgl. Simon 2000: 259-263; Japp 1999: 12). 
In dieser referiert das Bühnengeschehen durch Rahmenbrüche be- 
ständig auf die Überschreitung der Grenze zwischen Schein und Wirk- 
lichkeit, zwischen Spiel und Publikum. In der »Idylle« wird selbst noch 
die Parekbase parekbatisch überspitzt: Das Publikum besteht aus von 
der Bühne geworfenen Pappfiguren. Die Komödie endet mit einer 
Parekbase der Parekbase - nicht mit Durchbrechung des Bühnenrah- 
mens von innen, sondern durch den Sturm der Bühne von Außen. Die 
intellektuelle Anschauung: als Theaterbühne führt zu dem von Höl- 
derlin befürchteten Dilemma, dass sich vor lauter Wald die Bäume (das 
heißt die Bühne beziehungsweise das Publikum) nicht mehr sehen und 
nicht mehr wissen lassen. Im Unterschied zu Hölderlin ist dies für 
Schlegel nicht der Anfang, sondern das Ende der Dramentheorie und 
des Teilstücks »Idylle über den Müßiggang« - aber nicht das Ende des 
Wissens. In zahlreichen weiteren Teilstücken wird der vielleicht kons- 
titutiv Fragment gebliebene Roman »Lucinde« ähnliche Problematiken 
aufnehmen und ironisch ins Leere laufen lassen. »Sich vertiefend in 
die Individualität nahm die Reflexion eine so individuelle Richtung, 
daß sie bald anfing aufzuhören und sich selbst zu vergessen« (Schlegel 
1962: 73). So soll der Roman als Schrift und nicht das Theater als Au- 
genschein Anteil an den medialen Restrukturierungen um 1800 haben 
(vgl. Matala 1999: 211-216). Diese parekbatische Ironie steht unter dem 
Wiederholungszwang der nicht bloß für Schlegel zeitgenössischen Ar- 
beits- und Experimentalkultur und deren medialer Wissens- und An- 
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schauungserzeugung. Schlegels Ironie unterminiert und zerstört glei- 
chermaßen beständig wie hektisch die eigenen Setzungen, das heisst 
sie zerstört die jeweils neu errichtete mediale Apparatur zugunsten ei- 
nes Experiments mit einer neuen Setzung. Diese fleißige Ironie lässt 
die Arbeits- und Experimentalkultur deren Konfrontation mit der Pas- 
sivität eines Augenscheins zwanghaft wiederholen, in dem sich nichts 
mehr zu sehen gibt als das Ende eben des Augenscheins: Der ironisier- 
te Augenschein produziert kein Wissen, sondern Unverständnis (vgl. 
Schumacher 2000: 218-228), vielleicht gar Dummheit (vgl. Ronell 2003: 
146-161). 

Zu Kants Begriff der »intellektuellen Anschauung«, wie Fichte und 
Schelling ihn ausgetestet haben, nimmt Schlegel in seinen theoreti- 
schen Ausführungen ein mehrschichtiges, eher kritisches Verhältnis 
ein (vgl. Menninghaus 1987: 42-51). Die poetische Praxis der »Lucinde« 
exponiert seine Abstandnahme in ihrer analytischen Tragweite. Die 
intellektuelle Anschauung: wird als mediales Konstrukt ausgestellt: in 
letzter Konsequenz als Theaterrahmen, der zwischen seiner Gemacht- 
heit und dem Anspruch auf Augenscheinlichkeit des Wissens vermit- 
teln soll - und diese Vermittlung nur leisten kann, indem er als Thea- 
terrahmen zusammenbricht. Das augenscheinliche Wissen als theoria 
kann bei Schlegel bloß als Unmöglichkeit erscheinen: in der Demonta- 
ge jener Apparaturen, ohne welche es keine Geltung mehr hat. 
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THOMAS WEITIN 


1. Rhetorik der Evidenz 


Abbildung 1: Jean-Léon Gerömes: Phryne devant l’areöpage (1861) 


Wann hatte ein Gericht so einen Auftritt gesehen? Die griechische He- 
tare Phryne war der Legende nach so umwerfend schön, dass niemand 
ihrem Anblick widerstehen konnte. Der beträchtliche geschäftliche Er- 
folg hatte aus der einst armen Kapernhändlerin eine reiche Frau ge- 
macht, die sich erbieten konnte, die von Alexander zerstörten Mauern 
Thebens auf eigene Kosten wieder aufbauen zu lassen. Wie es oft ge- 


1. Dieser Aufsatz wurde ermöglicht durch ein Feodor-Lynen-Stipendium, das mir 
seitens der Alexander von Humboldt-Stiftung für einen Aufenthalt an der Johns Hopkins 
University in Baltimore, USA, gewährt wurde. 
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schieht, nahm mit dem rasanten gesellschaftlichen Aufstieg ihr Selbst- 
bewusstsein ein für weniger beachtete Zeitgenossen schwer erträgli- 
ches Ausmaß an. Nachdem sie für eine Skulptur der Pallas Athene Mo- 
dell gestanden hatte, verstieg sich die derart Geehrte zu der Behaup- 
tung, schöner zu sein als die Göttin selbst, was ihr unverzüglich eine 
Klage wegen Asebie, Gottlosigkeit, eintrug. Der Einfluss auf viele 
Mächtige Athens schien mit einem Male nicht mehr helfen zu können, 
brachte ihr aber immerhin mit Hypereides einen der begabtesten Ora- 
toren der Stadt als Verteidiger ein. Doch selbst dieser begnadete Red- 
ner vermochte es nicht, die versammelten Richter im Sinne seiner 
Mandantin zu überzeugen. Als bereits alles verloren schien, riss er ihr 
deshalb mit dem Mut der Verzweiflung die Kleider vom Leib, um den 
Gerichtshof buchstäblich mit der »nackten Wahrheit: zu konfrontieren. 
Die Sache ging auf, der überwältigende Anblick hatte die entsprechen- 
de Wirkung, und Phryne wurde freigesprochen. 

Die von Jean-Léon Gerömes in dem berühmten Gemälde »Phryne 
devant l’areöpage« (1861) festgehaltene Szene markiert die regulative 
Utopie der Rhetorik als den Augenblick, in dem sie dank unmittelbarer 
Anschauung in der unabweisbaren Evidenz eines Bildes aufgeht, das 
keiner Kommentierung bedarf. Wie das gesamte rhetorische System 
sind die innerhalb der officia oratoris zur elocutio zählenden Stilprinzi- 
pien dem horazischen Prinzip ut pictura poesis folgend visuell ausge- 
richtet (vgl. Sulzer 1786, Bd. 3: 31) und zielen darauf ab, dass eine 
überzeugende Rede vor allem mit Klarheit vorgetragen werden muss. 
Für Quintilian ist die Klarheit (perspicuitas) die vornehmste Eigen- 
schaft des Ausdrucks (vgl. ebd., Bd. 1: 185), was in der stilistischen Um- 
setzung verlangt, die Wörter mit Blick auf ihr Anliegen durchsichtig 
werden zu lassen und den in Frage stehenden Sachverhalt möglichst 
plastisch den Anwesenden vor Augen zu führen (vgl. Wagner-Egelhaaf 
1997; Campe 1997). Das heißt, evidentia zu produzieren. Evident wird 
eine Rede, wenn sie ein klares Bild von ihrem Gegenstand zu zeichnen 
vermag. In Sulzers » Allgemeiner Theorie der schönen Künste« heißt es 
dementsprechend: »Die Gedanken, die wir anderen mittheilen wollen, 
müssen wie ein schönes Gemählde, deutlich in unsrer Vorstellung lie- 
gen.« Dem Redner wird empfohlen, »sein Gemählde« durch die »Far- 
ben der Beredsamkeit« kräftiger zu machen. »Dieses ist bey gerichtli- 
chen Erzählungen ein Kunstgriff, der den Sachen den Ausschlag geben 
kann [...]« (Sulzer 1786, Bd. 2: 102). 

In der Rhetorik reiner Sichtbarkeit erhält das Grundprinzip bildori- 
entierter Verbalpersuasion einen Extremwert, der nur die stumme, an- 
schauliche Geste bestehen lässt, die den Rahmen der Rede sprengt, in- 
dem sie für einen Moment die Erscheinung, auf die es ankommt, aus 
der Ordnung des Diskurses entlässt (vgl. Schneck 2000: 53). Der Au- 
genblick durchschlagender Evidenzproduktion erweist sich dadurch als 
ebenso eindrucksvoll wie gefährlich, weil er seine Wirkungsmacht aus 
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der Aufgabe der Steuerungsgewalt bezieht, die fiir das rhetorische 
Sprechhandeln ansonsten konstitutiv ist. Sulzers im 18. Jahrhundert 
äußerst populares Nachschlagewerk kommt diesem Zusammenhang 
auf die Spur, wenn es die Frage, warum »man die Beredsamkeit von 
den meisten Gerichtshöfen abgewiesen hat«, mit dem Hinweis beant- 
wortet, dass ihre »Kraft« letzthin nicht zu kontrollieren und in jedem 
Fall vor »Mißbrauch« nicht sicher sei (Sulzer 1786, Bd. 1: 267). 

Die sich hier noch innerhalb der Rhetorik ankündigende Rhetorik- 
kritik verdichtet sich in der Spätaufklärung unter dem Einfluss der 
nach Natürlichkeit strebenden Empfindsamkeitsbewegung zu einem 
Trend, der Recht und Literatur gleichermaßen bestimmt. So wie Schil- 
ler sein Schaffen dezidiert von einem rhetorischen Verständnis von 
Literatur zu sondern sucht und zu den Dichtern auf Distanz geht, die 
»das Herz ihres Lesers durch hinreißenden Vortrag bestochen haben« 
(Schiller 1954: 8), wendet sich der ein ums andere Mal auf ihn Bezug 
nehmende Begründer des modernen Strafrechts, Anselm Feuerbach, 
gegen eine Verhandlungsführung, die »auf trügende Ueberredung, 
nicht auf wahre Ueberzeugung« (Feuerbach 1813: 188) ausgeht.” Im 
Auge hat er dabei freilich, was im deutschen Rechtsraum nicht die Re- 
gel, sondern die Ausnahme war, nämlich den Öffentlich vor einem Ge- 
schworenengericht geführten Strafprozess, wie er ausschließlich in den 
französisch besetzten Provinzen stattfand. Allgemein galt in den deut- 
schen Ländern des beginnenden 19. Jahrhunderts noch die alt herge- 
brachte Form des geheimen schriftlichen Inquisitionsprozesses, inner- 
halb dessen Untersuchen (Beweisaufnahme) und Erkennen (Urteils- 
findung) instanzlich strikt voneinander geschieden sind (vgl. Ignor 
2002: 147). Das Urteil ergeht, ohne dass die entscheidende Instanz den 
Angeklagten oder die Zeugen zu Gesicht bekäme, allein auf der Grund- 
lage des Aktenstudiums. Die Beredsamkeit ist, was die Urteilsfindung 
betrifft, tatsächlich aus dem Gericht verbannt; einer Verteidigungsstra- 
tegie wie im Falle Phrynes wäre der Boden entzogen. 


2. Diese Unterscheidung findet auch innerhalb der rhetorischen Theorie Anwen- 
dung. So schreibt Sulzer: »Wir machen einen Unterschied zwischen Ueberredung und 
Ueberzeugung. Jene setzen wir in dem [sic] Beyfall, der mehr erschmeichelt, als er- 
zwungen wird. Von der Ueberzeugung ist sie darin unterschieden, daß diese aus unum- 
stößlichen und völlig unzweifelhaften Gründen nothwendig erfolget. Die Ueberredung 
würket Beyfall und Glauben, die Ueberzeugung unumstößliche Kenntniß der Wahrheit« 
(Sulzer 1786, Bd. 4: 514f.). Entsprechend werden »die strengen Beweise, die zur Ueber- 
zeugung führen«, von »den Beweisen« unterschieden, »die blos Ueberredung bewürken 
sollen«. Sie beruhen in der »Hauptsache auf Klarheit, Sinnlichkeit und Faßlichkeit der 
Vorstellungen«, und »[d]iese Eigenschaften bedeken das Schwache derselben [der Über- 
redung; T.W.]« (ebd.: 519 [erstes Zitat], 515). 
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Was muss ein Richter vor Augen haben, um eine urteilsfahige An- 
schauung zu gewinnen, die ihn Überzeugung und schließlich Gewiss- 
heit finden lässt?? Was sollte er sehen und was besser nicht? Mit 
Blick auf die heutige Rechtspraxis, deren Strafprozessordnung aus der 
mit der Kritik am schriftlichen Inquisitionsverfahren einsetzenden Re- 
formdiskussion hervorgegangen ist, scheint die Antwort klar: Er bedarf 
unmittelbarer Anschauung, die ihrerseits beobachtet werden muss. Das 
ist der Sinn des Mündlichkeit verlangenden Unmittelbarkeitsprinzips 
und der Zugänglichkeit der Gerichtsverfahren für die breite Öffentlich- 
keit, die die Reichsstrafprozessordnung von 1877 nach mehr als hun- 
dertjährigen intensiven prozessrechtlichen Auseinandersetzungen in 
der bis heute gültigen Form kodifizierte. In der mündlichen Hauptver- 
handlung muss alles, was die Ermittlungen in Aktenform gespeichert 
haben, zur Sprache gebracht werden, um als Beweis gelten zu können 
(vgl. Vismann 2002: 142). Denn seine »Überzeugung« soll das Gericht, 
wie es in § 260 heißt, »aus dem Inbegriffe der Verhandlung« schöpfen 
(Schubert/Regge 1989: 705). Damit aber ändert sich »der Geist des gan- 
zen Verfahrens«: Galt vordem der Schriftverkehr unter den Parteien 
als das »Verfahren selbst«, beginnt der eigentliche Prozess nach dem 
neuen Verständnis erst mit ihrem Auftritt vor Gericht (vgl. Feuerbach 
1821: 325f.). 

Keiner der Rechtsreformer, die diese Veränderung vorantrieben, 
hat den damit verbundenen medialen Wandel so differenziert erfasst 
wie Feuerbach, dessen prozessrechtliche Abhandlungen die Vor- und 
Nachteile sorgfältig abwägen. Während die unmittelbare Anschauung 
als solche entscheidend dazu beiträgt, dass der Richter sich ein eigenes 
Bild von seinem Entscheidungsgegenstand machen kann, indem er 
entsprechende Aussagen direkt verfolgt, lässt die medientechnische 
Modifikation der Entscheidungsfindung im Sinne der Umstellung vom 
eindimensionalen Lesen auf die Komplexität situativer Wahrnehmung 
die dabei zu bewältigende Datenmenge immens steigen. Im schriftli- 
chen Verfahren funktioniert die Praxis der Aktenversendung wie ein 


3. Mittermeiers Lehre vom Beweis im Strafprozess zufolge geht die Gewissheit 
des Richters über das verhandelte Geschehen aus einer sich sukzessive verfestigenden 
Überzeugung hervor. Beide Begriffe erscheinen dergestalt als Supplemente der Wahr- 
heit. »Jener Zustand der Ueberzeugung nun, in welchem jemand aus einem Zusammen- 
hang von Gründen, die die Gründe für die Annahme des Gegentheils ausschliessen, eine 
gewissen Thatsache für wahr hält, heisst Gewissheit. Sie ist es, mit welcher wir uns be- 
gnügen, um darnach unsere Handlungen zu bestimmen, und die Vernunft billigt dies, da 
sie als der einzige Zustand erscheint, den der Mensch bei seinem Streben nach histori- 
scher Wahrheit zu erreichen hoffen kann« (Mittermeier 1834: 72). 
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Filter, der die richterliche Entscheidung von den Unwagbarkeiten und 
der Störanfälligkeit unmittelbarer Beobachtungssituationen freihalten 
soll (vgl. Friedrich/Niehaus 1999: 167). Im reformierten Prozess muss 
diese Schutzeinrichtung naturgemäß ausfallen, so dass der Richter mit 
einer Vielzahl vornehmlich sinnlicher Eigenschaften einer Aussage 
konfrontiert wird, mit »Gestalt, Mine, Ton u.s.w.«, die Feuerbach we- 
gen ihres »zweideutigen« und »schwankenden« Charakters zu den po- 
tentiell »trügerischen Wahrzeichen« rechnet (Feuerbach 1813: 143f.). 

In dem Maße, wie der im Verborgenen geführte Inquisitionsprozess 
seinen aufgeklärten Kritikern als Ausdruck eines anachronistischen 
Absolutismus galt, unter welchem »alles Oeffentliche sich aus dem 
Volk zurückgezogen und in der tiefen Stille der Geheim-Zimmer seiner 
Regierung verloren hatte« (Feuerbach 1821: 6), sollte die neue Verfah- 
rensform prinzipiell volksnah sein, um die Legitimität des Rechts und 
seiner Vollzugsinstanzen im Rechtsempfinden der Bevölkerung neu zu 
begründen. Darüber herrschte weitgehend Einvernehmen. So sehr, wie 
er diese Idee stützte, so tief greifend blieb Feuerbach doch skeptisch 
gegenüber einer, wie ihm schien, zu unkritischen Affirmation des 
Mündlichkeitsprinzips,* der er die Einsicht entgegenstellte, dass die 
neue gesellschaftspolitische Legitimation der Justiz auch einer entspre- 
chend veränderten heuristischen und erkenntnistheoretischen Legiti- 
mation ihrer Verfahren bedurfte. Dies galt umso mehr, als ein Richter, 
der nunmehr unmittelbar und situativ über Aussagen von Angeklagten 
und Zeugen zu befinden hatte, schwerlich an feststehende Beweiswür- 
digungsregeln gebunden werden konnte, wie sie als integraler Be- 
standteil zum schriftlichen Verfahren gehört hatten (vgl. Koch 1994: 
252, 261). Die Umstellung von Text- auf Interaktionshermeneutik, von 
formaler auf informelle Rationalität, ließ eine freiere, umstandsbezoge- 
ne Beweiswürdigung unabdingbar erscheinen.’ 

Der Lösungsvorschlag lautete deshalb auf »Erweiterung der 
Rechtswissenschaft« (Feuerbach 1849, Vorwort V) um diejenigen frisch 
etablierten Leitdisziplinen, welche als Wissenschaften vom Menschen, 
die sich vor Gericht in Gestalt des ungebunden entscheidenden Rich- 


4. »Daher sind Oeffentlichkeit und (zum Theil mit als Bedingung jener) Münd- 
lichkeit der Rechtspflege die beiden großen Losungsworte, die seit einigen Jahren im 
Namen des Zeitgeistes so vielfältig, so laut und stark in die deutsche Welt hinein gerufen 
werden, daß wenn Worte allein die Macht hätten, zu zerstören und zu schaffen, an dem 
bisherigen Gerichtsgebäude schon lange kein Steinchen mehr mit dem andern zusam- 
menhinge, und die Gerechtigkeit, aus jenen Mauern erlöst, wieder frei hinter den offnen 
Schrannen auf des Reiches Straßen zu Gericht säße« (Feuerbach 1821: 10). 

5. »Einen Richter, der nur Protokolle liest, kann man an Regeln binden, bei ei- 
nem, der den Zeugen selbst hört und sieht, werden sie sich stets machtlos erweisen.« 
(Glaser 1883: 203) 
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ters und der »freien« Auftritte der Prozessbeteiligten umfassender denn 
je artikulierende, Subjektivität auf eine allgemeine Beurteilungsgrund- 
lage stellen konnten. Als »Fundgrube der Menschen- und Seelenkent- 
niß« (ebd.) erwies sich vornehmlich die anthropologisch und erfah- 
rungsseelenkundlich orientierte Literatur, die innerhalb des Jahrhun- 
dertprojekts der »literarischen Anthropologie: (vgl. Pfotenhauer 1987) 
nicht nur Zuträger, sondern vielfach genuines Medium des gesuchten 
Wissens war. Feuerbach verdankt in dieser Hinsicht vor allem dem 
Werk Schillers einiges, wo er die für ihn nahe liegende Aufforderung 
finden konnte, die Richter mögen nicht nur »in das Buch der Gesetze«, 
sondern vor allem in die »Gemütsverfassung des Beklagten« schauen 
(Schiller 1954: 11f.).° 

Entscheidend fiir den Wissenstransfer zwischen Literatur und 
Recht war indes nicht nur die Korrespondenz tiber diese Standardposi- 
tionen des aufklarerisch-empfindsamen Zugriffs auf die Jurisprudenz. 
Entscheidendes erwuchs gerade aus den Herausforderungen, die die 
Umstellung des Verfahrens auf unmittelbare Anschauung nach sich 
zog. Was galt es in Verbindung mit dem Problem der ungefilterten Da- 
tenverarbeitung zu verstehen? Niklas Luhmann schreibt dazu, die 
Funktion der neuen Prozessmaximen liege in der »Ausgestaltung des 
Verfahrens als eines Dramas, das richtige und gerechte Entscheidun- 
gen symbolisiert« (Luhmann 1983: 124), und verweist damit auf ein 
Doppeltes. Namlich zum einen auf die rechtspolitische Idee der Teil- 
habe der Öffentlichkeit und zum anderen auf die funktionale Verände- 
rung, die der Prozess bei ihrer Durchsetzung erfährt. Die neue unmit- 
telbare Verfahrensform bedeutet eine Dramatisierung des Rechts, die 
theoretisch einzuholen die Systemgrenzen der Rechtswissenschaft auf- 
sprengen muss. Ansätze zur Erklärung finden sich, wie im Folgenden 
erläutert werden soll, in der Dramentheorie. 


3. Unmögliche Semiotik 


Im Zuge der mühsamen Herausbildung des heute selbstverständlichen 
triadischen Gattungssystems (vgl. Trappen 2001) wuchs dem Kriterium 
der Unmittelbarkeit zentrale klassifikatorische Bedeutung zu. Als Lite- 
raturwissenschaft avant la lettre war die Gattungspoetik zugleich Medi- 
entheorie des 18. Jahrhunderts und das heißt vor allem eine Reaktion 
auf die sich infolge der breiten Durchsetzung der Schriftkultur tief 
greifend wandelnde Organisationsform der Literatur. In dem Augen- 


6. Im Vorwort zu seiner »Aktenmäßigen Darstellung merkwürdiger Verbrechen« 
zitiert Feuerbach zweimal aus der Einleitung zum »Verbrecher aus verlorener Ehre«, der 
dieses Zitat gleichfalls entstammt (vgl. Feuerbach 1849: Vorwort Vf.). 
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blick, da anstelle der rhetorischen Ansprache die Lekttire »in der Ein- 
samkeit des Cabinets ohne Zeugen« (Bodmer 1740, Vorrede: 3) zum 
Regelfall wurde und die erstmals unter Marktbedingungen agierenden 
Schriftsteller sich im Unterschied zur höfischen Bezogenheit des Ba- 
rock auf eine anonyme und disperse Leserschaft einstellen mussten, 
avancierte das direkte Gespräch nicht nur zur zentralen Imago des an- 
schwellenden Schriftverkehrs (vgl. Koschorke 1999, bes. 292-302). Die 
Gattungspoetik begleitete diesen Prozess mit einer normativen Bin- 
nendifferenzierung, die innerhalb der Literaturtheorie die Darstel- 
lungsformen des Unmittelbaren und mithin das Drama privilegierte. 

Sehr deutlich zeigt dies Lessings aristotelische Wirkungsästhetik, in 
der das Postulat vom mitleidenden Publikum eine entschiedene Präfe- 
renz der poetischen Form kommandiert. Es ist der einzig im Theater 
mögliche direkte Publikumskontakt, der in den Augen des um eine Na- 
tionalbühne ringenden Dramatikers einen entsprechenden katharti- 
schen Effekt zeitigen kann. Lessing zeigt sich überzeugt davon, »daß 
unser Mitleid durch die Erzehlung wenig oder gar nicht, sondern fast 
einzig und allein durch die gegenwärtige Anschauung erreget wird« 
(Lessing 1894: 112), wie sie das Drama seinen Zuschauern präsentiert. 
Entsprechend harsch beschimpft er am Ende der »Hamburgischen 
Dramaturgie« das Publikum, das sich von der Gegenwärtigkeit nicht 
hatte in seinem Sinne beeindrucken lassen und die Zeugenschaft ver- 
weigerte.” 

Weniger strikt und doch an Lessing anknüpfend, baut Johann Jakob 
Engel den Grundsatz der Vergegenwärtigung zu einem expliziten »Mo- 
dell der Augenzeugenschaft« (Kallweit 1996: 638) aus, um Epik und 
Dramatik voneinander abzugrenzen: Während in der Erzählung ein 
»fremder Zeuge« von vergangenen Ereignissen berichte, mache uns 
das Drama »zu unmittelbaren Zeugen dieser sich eben itzt entwickeln- 
den Veränderungen« (Engel 1845: 282). Unter Veränderungen will 


7. »Wenn das Publikum fragt; was ist denn nun geschehen? Und mit einem höh- 
nischen Nichts sich selbst antwortet: so frage ich wiederum; und was hat denn das Publi- 
kum gethan, damit etwas geschehen könnte? Auch nichts; ja noch etwas schlimmers, als 
nichts. Nicht genug, daß es das Werk nicht allein nicht befördert: es hat ihm nicht ein- 
mal seinen natürlichen Lauf gelassen« (Lessing 1893: 213). 

8. Vgl. auch die Parallelstelle in der Abhandlung »Ueber Handlung, Gespräch 
und Erzählung«: »In der Erzählung ist die Handlung bereits geschehen; in dem Gespräche 
geschieht sie eben jetzt im gegenwärtigen Augenblicke: dort giebt uns ein Zeuge Nachricht 
davon, der also auf keine Zuhörer Rücksicht nimmt, und einen gewissen Zweck hat, zu 
dem er erzehlt; hier kommen wir gleichsam nur zufälliger Weise hinzu, und die redenden 
Personen wissen durchaus von keinen andern Zeugen, als von sich selbst, durchaus von 
keinen andern Absichten, als die sie selbst untereinander durchsetzen wollen« (Engel 
1774: 231f.). 
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Engel dabei ausdrücklich nur seelische Vorgänge verstanden wissen, 
die er allein für handlungsmotivierend hält und denen er das Körperli- 
che als äußere Ausdrucksmöglichkeit nachordnet.? Der Körper gilt 
ihm als mittelbares Zeichen der Seele, die, wie er schreibt, von sich 
selbst »eine weit unmittelbarere, weit anschauendere Erkenntnis« (En- 
gel 1774: 190) hat. Die semiologische Abstufung entspricht dem Grund- 
satzprogramm aufklärerischer Humanwissenschaft, »das Innere des 
Menschen aus dem Äußeren zu erkennen« (Kant 1907: 283), und der 
damit korrespondierenden anthropologischen Bestimmung der Litera- 
tur, gemäß welcher, der »Begriff der Poesie [...] kein andrer ist, als der 
Menschheit ihren möglichst vollständigen Ausdruck zu geben« (Schil- 
ler 1962: 437). Aus dieser Ausrichtung ergibt sich, wie bei Lessing, die 
Einschätzung, dass das »dramatische Gespräch«, was den möglichst 
unmittelbaren Seelenausdruck und mithin die Darstellung von Charak- 
teren und deren Handlungen betrifft, die schlichtweg vorbildhafte 
Form ist. Die Überlegenheit des Ausdrucks im Gespräch resultiert aus 
der allein hier, nicht aber in der Prosaerzählung gegebenen Möglich- 
keit, über den semantischen Gehalt hinaus immer auch das umstands- 
los mitzurepräsentieren, was einem Gedanken erst seine individuelle 
Bestimmung gibt. Dazu zählt Engel die »Auswahl der Worte«, »Inver- 
sionen der Rede«, »das plötzliche Abbrechen eines Gedankens«, den 
»Klang« und »Ton der Stimme« und vor allem »das ganze Geberden- 
spiel«, das die Rede unwillkürlich begleitet (Engel 1774: 234). All dies 
eignet nur dem vom Publikum unmittelbar bezeugten Auftritt eines 
Sprechers, dessen dramatische Ausdrucksform durch keine Nacher- 
zählung eingeholt werden kann. Engel konstatiert: »Der Anblick unter- 
richtet uns immer unendlich vollständiger, geschwinder, und um bei- 
der Ursachen willen, auch unendlich lebhafter, von der Beschaffenheit 
eines Gegenstandes, als die ausführlichste und schönste Beschreibung« 
(ebd.: 237). 

Wenn Engel den unmittelbar anschaulichen Erkenntnisraum des 
Seelischen im Drama entfaltet sieht, wird ihm der Wahrnehmungsmo- 
dus der Unmittelbarkeit zugleich erklärungsbedürftig und fragwürdig. 
Das geschieht maßgeblich über das für die anthropologisch orientierte 
Gattungspoetik zentrale Problem des Gebärdenausdrucks (vgl. Ber- 
germann 2001), dem er unter dem Titel »Ideen zu einer Mimik« eine 
breit rezipierte Abhandlung widmete. Anders als bei seinen Vorgän- 


9. »Der eigentliche Schauplatz aller Handlung ist die denkende und empfindende 
Seele: und die körperlichen Veränderungen gehören nur in so ferne mit in diese Reihe, 
als sie durch die Seele gewirkt werden, die Seele ausdrücken, in der Seele, als Zeichen 
von den Absichten und Bewegungen einer andern Seele, Begriffe und Entschlüsse her- 
vorbringen, oder irgend einen andern zur Handlung gehörigen Eindruck auf sie machen« 
(Engel 1774: 201). 
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gern auf diesem Gebiet, etwa Bodmer und Sulzer, geht es dabei nicht 
nur darum, Rednern und Schauspielern Anweisungen zu geben, wie 
Gebärden möglichst effektiv einzusetzen seien, sondern vor allem um 
die rezeptionsästhetischen Schwierigkeiten einer eindeutigen Wahr- 
nehmung derselben und anderer akzidenteller Körperzeichen. Wäh- 
rend er dem »Gesicht« und insbesondere dem »Auge« einen »unläug- 
baren Vortheil im Ausdruck des Innern der Seele« zuerkennt, merkt er 
zugleich an, wie »[s]chade« es sei, »daß sich die Veränderungen des- 
selben so schwer beschreiben lassen!« (Engel 1844: 38). Er zitiert Des- 
cartes mit dem Hinweis, dass selbst die vermeintlich leicht zu ent- 
schlüsselnden, unverkennbaren Seelensignifikanten beim Einzelnen so 
sehr variieren und ineinander fließen, »daß es Menschen giebt, die 
beim Weinen eben so ein Gesicht machen, wie andere beim Lachen« 
(ebd.: 39).*° Erfasst wird damit eine für die Situationshermeneutik 
zentrale Schwierigkeit, die von der doppelten Kontingenz der fokussier- 
ten Körperzeichen herrührt, die bei verschiedenen Personen nicht nur 
vorhanden oder abwesend sein, sondern auch dieses oder jenes bedeu- 
ten können (vgl. Schneider 1996: 171). 

Die ausdrucksorientierte Gattungspoetik und die von ihr abgeleite- 
te Theorie von Mimik und Gebärde erweist sich auf diese Weise als ein 
Entwurf, der just jene zentralen Probleme erkennt und verhandelt, die 
die Dramatisierung des Rechts im Übergang vom geheimen schriftli- 
chen zum öffentlich-mündlichen Verfahren mit sich brachte. Merkmale 
und Medium des Ausdrucks in unmittelbarer Gesprächssituation in 
den Mittelpunkt seiner Erwägungen stellend, gelangt Engel zu Befun- 
den, wie sie aus der Feder der Theoretiker der Prozessreformen nicht 
anders zu lesen sind. Und er kommt dabei unweigerlich den Dilemmata 
der Datenverarbeitung auf die Spur, die die Juristen in der, rechtsprak- 
tisch wie prozessrechtlich überaus schwierigen und darum lang wäh- 
renden, Übergangsphase beschäftigten. Bestes Beispiel dafür ist der 
Aufsatz eines prominenten juristischen Lesers der Engelschen »Mi- 
mik«, Anton Mittermeiers »Bemerkungen über Geberdenprotocolle«, 
der die verfahrenspraktischen und erkenntnistheoretischen Konflikte 
der Transformationszeit anschaulich werden lässt. Bereits seit der 
Peinlichen Gerichtsordnung Kaisers Karls V. von 1532 (»Carolina«) 
waren die Untersuchungsinstanzen angewiesen, beim Verhör nicht nur 
die Aussage, sondern auch das Verhalten und äußere Erscheinungsbild 
von Zeugen in so genannten »Gebärdenprotokollen« festzuhalten, ein 
Verfahren, das später auf die Beschuldigten ausgedehnt wurde. Derart 
sollte der urteilende Richter die Daten der unmittelbaren Verneh- 
mungssituation zur Kenntnis nehmen können, als ob er selbst gegen- 


10. Engel zitiert in eigener Übersetzung Art. 113 aus Descartes’ »Passiones ani- 
mae«. 


191 


Thomas Weitin 


wärtig gewesen wäre, ohne jedoch von ihr affiziert zu werden. Mitter- 
meier, der die Notwendigkeit dessen bekräftigt, muss freilich einräu- 
men, »daß dieser Zweck selten erreicht wird«, weil häufig ein routiniert 
an entsprechender Stelle notiertes »hat unbedenklich deponiert« die 
einzige Information ist, die der Urteiler erhält (Mittermeier 1817: 333f.). 
Indes ist der prozedurale Verschleiß in der Informationsübertragung 
nicht der einzige Grund, der den Reformjuristen skeptisch werden 
lässt. Seine grundsätzlichen Bedenken schließen direkt an die in der 
Gattungspoetik etablierte Ansicht vom uneinholbaren Vorteil unmittel- 
barer Anschauung und insbesondere an Engel an, den er als »treffli- 
che[n] Menschenkenner« (ebd.: 332) würdigt und dreimal zitiert. Ganz 
im Stile des Literaturtheoretikers hält Mittermeier mit Blick auf die 
Protokollierung von Vernehmungen fest, dass auch »die treueste Wie- 
dererzählung des Gesagten« den Vorteil nicht ersetzen kann, »welchen 
man hat, wenn man selbst hört« (ebd.: 328).** 

Das eigentlich Interessante an der hier aufscheinenden Übergän- 
gigkeit von Literaturtheorie und juristischer Verfahrenspraxis kommt 
über die Einsicht zum Tragen, dass Unmittelbarkeit in jedem Fall und 
auf jedem Feld ein hohes Maß an Komplexität bedeutet, wenn sie nicht 
mehr allein nach den althergebrachten Regularien der Rhetorik ge- 
handhabt werden soll. Weder die Dramentheorie der Aufklärung noch 
die angestrebte neue Form des Gerichtsverfahrens können daran zu- 
rückgebunden werden. Die Datenfülle unmittelbarer Anschauung 
macht eine schwierige, hermeneutische Verarbeitung notwendig, die 
kaum zu systematisieren ist und stetig Gefahr läuft, die »trügerischen 
Wahrzeichen« nicht in den Griff zu bekommen. Als Engel 1785 seine 
»Ideen« zu einer Mimik publizierte, hoffte er unter dem Eindruck der 
die Versöhnung von Sprache und nonverbaler Artikulation propagie- 
renden Sprachursprungstheorien noch auf einen »sprachschöpferi- 
schen Beobachter«, der dazu befähigt wäre, sich dem unausdeutbaren 
Reichtum der Körperzeichen so systematisch anzuschmiegen, dass er 
am Ende als eine »in Classen gebrachte Sammlung« repräsentiert wer- 
den kann (Engel 1844: 41). Reichlich dreißig Jahre später lautet demge- 
genüber Mittermeiers nüchterne Bilanz: »Noch immer fehlt es an einer 
untrüglichen Semiotik der Leidenschaften und Affecten, selbst bei den 
gewöhnlichsten Erscheinungen, zum Beispiel dem Erröthen [...]« (Mit- 
termeier 1817: 336). Bezug genommen wird damit auf jenen Zeichen- 
vorrat, den Engel gemeinsam mit dem Erblassen von seiner Kontin- 
genzannahme ausgenommen hatte, weil er glaubte, darin zwei letzthin 


11. Weiter heißt es an gleicher Stelle: »[DJie Miene des Beschuldigten, sein Ton, 
seine ganze Haltung, die Thränen, welche seine Reue zeigen, die Begeisterung, mit wel- 
cher er spricht, sie alle gehen für den Richter, welcher den Beschuldigten gar nicht 
sieht, und welchem nur Gerichtsprotocolle vorgelegt werden, verloren.« 


192 


Unmittelbare Anschauung 


doch sichere unwillkürliche und nicht manipulierbare Anhaltspunkte 
für die Interpretation des Seelenausdrucks gefunden zu haben. Mit- 
termeier korrigiert ihn mit dem Hinweis, dass gerade für das Erröten 
unmöglich »eine einzige Entstehungsursache« (ebd.) anzugeben sei, da 
es ebenso gut einem schlechten Gewissen, dem Ärger über eine falsche 
Anschuldigung oder aber schlichter Schüchternheit geschuldet sein 
könne.'” Der negative Befund hinsichtlich des seit Ciceros »Topik« 
zentralen Verdachtszeichens (rubor) führt zu der weit reichenden 
Schlussfolgerung, dass zur »Menschenbeobachtung« eine »Kunst« ge- 
höre, »die nicht auf Regeln gebracht ist, und nie darauf gebracht wer- 
den kann«. 

Unmittelbare Anschauung, so können wir, auch mit nochmaligem 
Blick auf unser Einstiegsbeispiel Phryne, zusammenfassen, verspricht 
einen überzeugenden Eindruck von Evidenz, der mit schwer zu kalku- 
lierenden hermeneutischen Steuerungsverlusten bezahlt werden muss. 
Das Recht versichert sich dagegen durch die Entwicklung einer diffe- 
renzierten Aussagepsychologie (vgl. Arntzen 1970; Greuel 1997: 2000), 
die freilich, anders als Ende des 18. Jahrhunderts erwartet, dem nicht 
umfassend zu regulierenden Bereich der Pathognomik bald keine grö- 
ßere Aufmerksamkeit mehr schenkt.*? Und es versichert sich durch 
die Rückbindung jedes mündlichen Verfahrens an ein System von Ak- 
ten, das als solches die Steuerungsvorteile des Speichermediums 
Schrift in den reformierten Prozess zu integrieren erlaubt. Im »Drama< 
der mündlichen Hauptverhandlung sind sämtliche Akte von der Verle- 


12. Bestätigt wird Mittermeiers Position nicht zufällig bei Karl Philipp Moritz, dem 
Begründer des »Magazins zur Erfahrungsseelenkunde«, das sich als Vorläufer der moder- 
nen Psychologie der Semiologie der Seele verschrieb. Im »Anton Reiser«, dem pädagogi- 
schen Bildungsroman über die Komplikationen der Selbstbeobachtung, wird die Titelfi- 
gur zum Opfer mangelnder Einsicht in die individuelle Kontingenz der Zeichen. Vor dem 
Hintergrund einer als traumatisch erlebten falschen Verdächtigung als Dieb merkt der 
Erzähler zum Verhalten Antons an: »Wenn Reiser nachher irgendwo zugegen war, wo 
man etwa eine Kleinigkeit suchte, von der man glaubte, daß sie weggenommen sei, so 
konnte er sich nicht enthalten, rot zu werden, und in Verwirrung zu geraten, bloß weil er 
sich die Möglichkeit lebhaft dachte, daß man ihn, ohne es sich gerade merken lassen zu 
wollen, für den Täter halten könnte. — Ein Beweis, wie sehr man sich irren kann, wenn 
man oft die Beschämung und Verwirrung eines Angeklagten, als ein stillschweigendes 
Geständnis seines Verbrechens auslegt« (Moritz 1984, 168). 

13. Das gilt natürlich nur für die Versuche der psychologischen Standardisierung, 
die die Kontingenz pathognomischer Codes wie Erröten/Nicht Erröten oder Stottern/ 
flüssiges Sprechen letztlich nicht ausräumen können. Während man die Verdachtszei- 
chen nicht fest bestimmten Bedeutungen zuordnen kann, sind sie sehr wohl messbar, 
wie die Entwicklung und der (freilich in Deutschland verbotene) Einsatz des Lügendetek- 
tors bei Verhören zeigen (vgl. Niehaus 2003: 342ff.). 
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sung der Anklage über die Zeugenaussagen bis zur Verkündung des 
Urteils Transformationen von Akten in gesprochene Worte. »Eine reine 
Mündlichkeit kommt im Recht trotz ihrer Installierung als Prinzip nicht 
vor« (Vismann 2002: 142). Auf diese Weise ist jeder prinzipiell eigen- 
dynamische Auftritt vorgeschrieben und adressierbar und kann im 
Zweifelsfall durch den Vorhalt dessen, was im Ermittlungsverfahren 
bereits zu Protokoll gegeben wurde, auf eventuelle Sinnabweichungen 
hin untersucht und entsprechend vereindeutigt werden. 


4. Arbeit an Bild und Begriff 


Die zeugenschaftliche Terminologie, die in der Gattungspoetik die Aus- 
leuchtung des Unmittelbaren grundiert und dem juridischen Verfahren 
naherückt, zeigt die Literatur in einem dem Recht vergleichbaren Pro- 
zess der Legitimation und Selbstverständigung. Ein Blick auf den Er- 
zählstil der empfindsamen Romane der Zeit, in deren Leseanweisun- 
gen die Herausgeberfiktion häufig zeugenschaftlich beglaubigt wird 
und deren meist dialogische Anlage ganz im Dienst der Simulation von 
Direktheit steht, bestätigt diese Beobachtung. Hinsichtlich der Litera- 
turtheorie bliebe die Analyse von Unmittelbarkeit, auschaulicher Evi- 
denz und Zeugenschaft unvollständig ohne jenen entscheidenden Text, 
der diesem Zusammenhang eine ganz neue Wendung gegeben hat. Die 
Rede ist von Schillers 1795/96 erschienener Abhandlung »Über naive 
und sentimentalische Dichtung«, die den Klassifikationseffekt des Un- 
mittelbarkeitskriteriums für eine kulturanthropologische und histori- 
sche Bestimmung des Dichterseins nutzt. Das geschieht unter dem, wie 
es im berühmten Geburtstagsbrief vom 23. August 1794 heißt, »Total- 
Eindruck« (Schiller 1958: 24f.) der ersten Begegnung mit Goethe, die 
unmittelbar vor Beginn der Arbeit an dem Text stattgefunden hatte. 
Das angestrebte Bündnis wird durch eine umfassende geschichtliche 
Perspektive vorbereitet, in der beide in ihren unterschiedlichen Ver- 
fahrensweisen verortet und zueinander in Stellung gebracht werden 
können. 


»Die Dichter sind überall, schon ihrem Begriffe nach, die Bewahrer der Natur. Wo sie die- 
ses nicht ganz mehr seyn können, und schon in sich selbst den zerstörenden Einfluß 
willkürlicher und künstlicher Formen erfahren oder doch mit demselben zu kämpfen ge- 
habt haben, da werden sie als die Zeugen, und als die Rächer der Natur auftreten. Sie 
werden entweder Natur seyn, oder sie werden die verlorene suchen. Daraus entspringen 
zwey ganz verschiedene Dichtungsweisen, durch welche das ganze Gebiet der Poesie er- 
schöpft und ausgemessen wird. Alle Dichter, die es wirklich sind, werden, je nachdem die 
Zeit beschaffen ist, in der sie blühen, oder zufällige Umstände auf ihre allgemeine Bil- 
dung und auf ihre vorübergehende Gemüthsstimmung Einfluß haben, entweder zu den 
naiven oder zu den sentimentalischen gehören.« (Schiller 1962: 432) 
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Bemerkenswert an der fiir die Bestimmung der Leitdifferenz inaugura- 
len Passage ist, dass sie, fiir Schiller durchaus untypisch, nicht das Na- 
heliegende sagt, sondern den Blick für einen weiten Umweg öffnet. 
Eingenommen wird der retrospektive Standpunkt des Beobachters, 
»der in der Kultur begriffen ist« (ebd.: 438) und begriffsbildend, reflek- 
tierend keinen reinen Eindruck der Natur mehr gewinnen und darstel- 
len kann. Gerade er, dessen Kunst und Technik den Verlust des ur- 
sprünglich Authentischen bedeutet, nur mehr das Suchen desselben 
gestattet, und nicht der naive Dichter mit seinem unmittelbaren, ganz 
gegenstandsbezogenen Naturverhältnis, wird zum Inbegriff des Zeu- 
gen. Zeugenschaft wird folglich verstanden als ein Akt der Darstellung, 
der seine notwendige Entäußerung an die Künstlichkeit seiner Form 
nicht hintergehen kann, der, im Sinne Derridas, einen grundsätzlich 
aporetischen Charakter besitzt und aufgrund seiner Komplexität not- 
wendigerweise konfliktär ist (vgl. Derrida 1998: 31, 47). 

Der Gegensatz »naiv/sentimentalisch« ruft mit der für die Gattungs- 
poetik grundlegenden Differenz zwischen Antike und Moderne eine 
historische und zugleich geschichtsphilosophische Dimension auf, vor 
deren Hintergrund die Positionierung im Verhältnis zu Goethe gelin- 
gen soll. Schiller sieht sich selbst als subjektiv-sentimentalischen Dich- 
ter, der sich dem verlorenen Ursprung des Natürlichen »mit selbstthä- 
tiger freier Denkkraft« annähert und dabei allen Grund hat, »von der 
Philosophie zu borgen«, wohingegen ihm Goethes »Technik« des 
Schreibens in der Lage scheint, das »Nothwendige der Natur« durch 
sich selbst und seine Eigengesetzlichkeit hindurch im Anschein des 
Objektiven sprechen zu lassen (Schiller 1958: 25f.). Sein »beobachten- 
der Blick« ruhe »still und rein auf den Dingen« (ebd.: 24). Um dem zu- 
künftigen Bündnispartner plausibel zu machen, dass sich beide Ver- 
fahren dennoch »auf halbem Wege begegnen« werden, führt Schiller 
im Geburtstagsbrief den Nachweis, dass die strukturell naive Anschau- 
ungsweise eine keineswegs ursprüngliche Gabe, sondern das Produkt 
komplizierter Transformationsprozesse sei. Wäre er, so schreibt Schil- 
ler seinem Adressaten, »als ein Grieche, ja nur als ein Italiener geboh- 
ren worden«, hätte er bereits der »erste[n] Anschauung der Dinge [...] 
die Form des Nothwendigen« entnehmen und so seinen »Styl« entwi- 
ckeln können. (ebd.: 25) Als Deutschem aber sei ihm keine andere 
Wahl geblieben, als »gleichsam von innen heraus und auf einem ratio- 
nalen Wege ein Griechenland zu gebähren« (ebd.: 26). Seine aus der 
Anschauung der deutschen Umgebung gewonnene »nordische Natur« 
habe durch die in geistiger Bekanntschaft erworbene griechische korri- 
giert werden müssen, was »freilich nicht anders als nach leitenden Be- 
griffen von Statten gehen« konnte. Und weil eine solche »logische 
Richtung« mit ästhetischer Schöpfung per se unverträglich sei, habe es 
schließlich gegolten, noch »eine Arbeit mehr« zu leisten und den be- 
reits erfolgten Übergang »von der Anschauung zur Abstraktion« wieder 
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umzukehren. »[S]o mußten Sie nun rückwärts Begriffe wieder in Intui- 
tionen umsetzen, und Gedanken in Gefühle verwandeln, weil nur 
durch diese das Genie hervorbringen kann«. 

Der Unterschied zwischen diesem Übersetzungsverfahren und den 
Konzepten »gegenwärtiger Anschauung: bzw. unmittelbar anschauen- 
der Erkenntnis: bei Lessing und Engel ist beträchtlich. Mit Goethe als 
Kronzeugen gelingt es Schiller, deutlich zu machen, dass in dem gege- 
benen gesellschaftlichen und kulturellen Kontext des gemeinsamen 
Zeitalters auch die vermeintlich >naive< Augenzeugenschaft je schon 
komplexen Konstruktionsleistungen unterliegt. Dadurch kann über die 
rezeptionsästhetische Problematik der hemeneutischen Steuerungs- 
verluste hinausgehend die unmittelbare Anschauung selbst und als 
solche zum Thema werden. Schiller untersucht sie aufgespannt zwi- 
schen Wahrnehmung und Reflexion, Bild und Begriffsarbeit und begibt 
sich damit ins Zentrum der Kantischen Vernunftkritik. Dort spielt die 
Anschauung eine bemerkenswerte Doppelrolle, denn sie ist zugleich 
Grundlage und blinder Fleck der transzendentalen Deduktion der Ver- 
standesbegriffe. Bekanntlich versteht Kant die »sinnliche« oder »empi- 
rische Anschauung« als den mannigfaltigen bildlichen »Stoff«, den der 
Verstand auf der Basis der grundlegenden Anschauungsformen von 
Raum und Zeit und mit Hilfe der kategorialen Formen der Vernunft 
schematisiert und begrifflich verarbeitet (Kant 1974: 147, 145). Bild und 
Begriff sind in diesem kognitiven Konstitutionsprozess aufeinander 
verwiesen, wobei Kant ausdrücklich betont, dass das Mannigfaltige ei- 
ner gegebenen Anschauung notwendig »unter« (ebd.: 143) die Katego- 
rien gehört, die es allererst intelligibel machen. Die Anschauung selbst 
wird folglich als etwas aufgefasst, das »nur sinnlich und nicht intellek- 
tuell« ist (ebd.: 146), was nichts anderes bedeutet, als dass die visuell 
gestützte Aufklärung, mit welcher der Verstand sich begreift, nicht 
wiederum eingesehen werden kann. Die Anschauung erscheint im Be- 
griff, ohne an sich begriffen zu werden, woraus unabdingbar folgen 
muss, dass sich das über die Akte seiner Bilderproduktion orientieren- 
de »Subjekt nur als Erscheinung, nicht aber nach dem, was es an sich 
selbst ist, erkennen« kann (ebd.: 152). 

Schillers Kant-Rezeption gehört zu den meistkommentierten ger- 
manistischen Gegenständen des 18. Jahrhunderts, und spätestens mit 
Paul de Mans einschlägigem Aufsatz hat sich diejenige Lesart durchge- 
setzt, die in dem idealistischen Zugang des Dichters zu den Kantischen 
Kritiken eine bisweilen gefährliche Komplexitätsreduktion erblickt 
(vgl. de Man 1996): Was immer Kant aus epistemologischen und heu- 
ristischen Gründen voneinander trennt, vor allem natürlich Ästhetik 
und politische Moral, das sucht Schiller formvollendet miteinander in 
Einklang zu bringen. So scheint es auch in unserem Fall, denn wäh- 
rend Kant die intellektuelle Anschauung explizit aus seinem System 
ausgeschlossen sehen will, etabliert Schiller eine Art des reflexiven 
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Sehens, die das Verbannte wieder in den Bereich des Denkbaren zu- 
rückholt. Kant wäre es kaum in den Sinn gekommen, den Übergang 
von der Anschauung zur Abstraktion, den das transzendentale Subjekt 
leistet, als reversibel vorzustellen. Wenn Schiller eben dies für möglich 
hält und gar zur exemplarischen Norm erhebt, um damit literarische 
und anthropologische Gattungstheorie zu verbinden, legitimiert die 
dem Übertragungsverfahren zugrunde liegende Verschaltung von Bild- 
und Begriffsarbeit ein Denken von Unmittelbarkeit, das an dieser Stelle 
schwerlich unterkomplex genannt zu werden verdient. Schiller schreibt 
Goethe mit Blick auf dessen »Umweg« zur naiven Anschauung, er wer- 
de wohl in seinem Leben das Ziel nicht erreichen können, aber »einen 
solchen Weg auch nur einzuschlagen« sei »mehr werth, als jeden ande- 
ren zu endigen« (Schiller 1958: 25). Diese klare Wertsetzung stellt über 
das Verständnis unmittelbarer Anschauung als nicht näher aufzu- 
schlüsselnder, aber direkt wirksamer Aufnahme von Sinnesdaten jenes 
der Anschauung als einer »Arbeit«, die sich in der Spannung und im 
Konflikt zwischen Geschautem, Vergegenwärtigtem und Begriffenem 
vollzieht. Als Arbeit aufgefasst, ist Anschauung nicht nur Ausgangs- 
punkt, sondern auch Ergebnis des so bestimmten Prozesses, der sich 
vom Konzept rhetorischer Evidenzproduktion ebenso unterscheidet 
wie von der verstandesmäßigen Schematisierung des Visuellen bei 
Kant. Anders als im Fall Phryne, dem Paradebeispiel bildorientierter 
Evidenzproduktion in der Rhetorik, muss unmittelbares Einleuchten 
unter diesen Voraussetzungen als unwahrscheinlich gelten, weil im 
Begreifen des Gesehenen kein Ausblenden des Supplements der Spra- 
che mehr stattfindet. Auf der anderen Seite aber können in Differenz 
zu Kant die bildliche Grundlage und der visuelle Modus der Verstan- 
destätigkeit nicht länger nach dem Maßstab der logozentrischen Aus- 
richtung derselben als schlichtweg »unbestimmt[er]« (Kant 1974: 144) 
Stoff angesehen werden. In dem Maße, wie die Übergängigkeit von An- 
schauung und Abstraktion in beide Richtungen verläuft, kommen sie 
als intellektuelle Strukturen in Betracht, die ihrerseits auf die Begriffs- 
arbeit einwirken. Auf eine eingehende Erläuterung dessen verzichtet 
Schiller, aber er lässt durchblicken, dass das Hin und Her zwischen 
Bild und Begriff nicht unbedingt eine harmonische Einheit hervor- 
bringt, ja dass es überhaupt nicht zwangsläufig zu einem Ende gelan- 
gen muss. Für zu stark hält er den jede Annahme unverstellter Unmit- 
telbarkeit aufsprengenden »Einfluß willkürlicher und künstlicher For- 
men«, womit über die bekannte idealistische Verlustfigur der sprachli- 
chen Signifikation einer unschuldigen »ersten Anschauung« hinaus 
auch die visuelle Formatierung und Prädetermination der Wahrneh- 
mung ins Blickfeld gerät, die »Imagination« nämlich, über die die »See- 
le sich aus der äußern Welt ihre innere bildet« (Schiller 1958: 26). Wo 
aber Bild wie Begriff als Exteriorisierungsfunktionen wahrhaftiger 
Wahrnehmung in Betracht kommen, kann von Evidenz im Sinne des 
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einfach überzeugenden Aufscheinens der »nackten: Wahrheit keine 
Rede mehr sein. An ihre Stelle tritt der erste Schritt zu einer ästheti- 
schen Theorie der Bildbearbeitung. 
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in der Performance des Vortrags 


SIBYLLE PETERS 


1. Evidenz, Wissenschaft, Offentlichkeit 


»Die intellektuelle Anschauung [...] ist das, wodurch ich etwas weiß, 
weil ich es tue« (Fichte 1910: 47), schreibt Johann Gottlieb Fichte in 
seiner »Wissenschaftslehre« und beschreibt damit die Art von Gewiss- 
heit, aus der die neuzeitliche Philosophie seit Descartes die Einheit al- 
len Wissens abzuleiten hoffte, jener Gewissheit, die die Eigenwahr- 
nehmung gedanklicher Operationen ausmacht. Als intellektuelle An- 
schauung wird seit Kant das bezeichnet, was man zuvor Evidenz nannte 
- ein Konzept auf dessen enorme wissensstrategische Bedeutung für 
das 17. und 18. Jahrhundert Rüdiger Campe hingewiesen hat: 


»Evidenz führt den Gesichtspunkt ein, von dem aus man auf die Unterscheidung zwi- 
schen notwendigen und kontingenten Aussagen zurück- oder vorausblicken kann. [...] 
Die Theorie der Evidenz gibt also einen Punkt an, von dem aus die alte aristotelische 
Konstruktion des Wissens überhaupt erst als Einheit der Wissensoperationen formuliert 
und damit auch reformuliert werden konnte.« (Campe 2002: 17) 


Ganz im Sinne dieses Programms einer neuzeitlichen Einung des Wis- 
sens lautete die Preisfrage der Berliner Akademie der Wissenschaften 
von 1763, ob und unter welchen Bedingungen die Evidenz der geome- 
trischen und mathematischen Methode auf die Gegenstände der Meta- 
physik und Moral angewandt werden könne (vgl. ebd.). Noch die Vor- 
rede zur »Kritik der reinen Vernunft« lässt sich als Antwort auf diese 
Preisfrage lesen. Dabei werden bekanntlich drei verschiedene Grün- 
dungsszenarien von Wissenschaft benannt und auseinander abgeleitet: 
Die mathematische Demonstration, das naturwissenschaftliche Expe- 
riment und die metaphysische Spekulation (Kant 1974: 22ff.). Gemein- 
sam ist allen dreien, dass Wissenschaftlichkeit nicht schon in der Be- 
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obachtung und Beschreibung von Gegenständen, sondern jeweils erst 
in der Reflexion auf die eigenen Verfahren entsteht, also letztlich in 
dem gründet, »was ich weiß, weil ich es tue«. Die Kritik der reinen Ver- 
nunft ist jedoch nicht nur Höhepunkt und Erfüllung der neuzeitlich- 
philosophischen »Preisfrage«, sondern auch der Umschlagpunkt, an 
dem sich erste Risse im alles einenden Konzept der Evidenz zeigen. 
Denn die intellektuelle Anschauung, die Innenwahrnehmung des Den- 
kens, impliziert an entscheidender Stelle eine Konvergenz von Begriff 
und Bild (vgl. Boehm 1995: 23), die in der Kritik der reinen Vernunft 
fragwürdig wird: Inwiefern entsprechen die Begriffe den Anschauun- 
gen? Im Zuge einer Demonstratio der Demonstratio führt Kant zwar 
die transzendental-pragmatische Notwendigkeit vor Augen, eine solche 
Konvergenz von Bild und Begriff anzunehmen, verweist diese Konver- 
genz jedoch im gleichen Zug ins Jenseits dessen, was gewusst werden 
kann (Kant 1974: 95). Ungewiss bleibt also, was die Konvergenz von 
Anschauung und Begriff trägt, durch die die innere Gewissheit des 
Denkens selbst erst zu einer solchen wird. Damit bleibt, zwar nicht im 
Einzelfall der konkreten Erscheinung, wohl aber im Sinne eines allum- 
fassenden epistemologischen Fundaments letztlich unbestimmt, wie 
Aussagen und Anschauen - also das, was ausgesagt werden kann und 
das, was sich zeigt - aufeinander bezogen sein müssen, um Evidenz zu 
erzeugen. 

Dieser Verweis der intellektuellen Anschauung vom Bereich des 
Wissens in den des gerade noch Denkbaren lässt sich als eine Verzeit- 
lichung von Evidenz verstehen und beschreiben: Intellektuelle An- 
schauung kann nicht als solche, sondern nur noch als Wirkung einer 
entsprechenden transzendental-pragmatischen Annahme in der gelun- 
genen Praxis gedanklicher und wissenschaftlicher Operationen erfahr- 
bar werden. Evidenz ist nicht mehr prinzipiell gegeben, sondern rückt 
in die Position dessen, was sich immer wieder aufs Neue einstellt - und 
zwar in durchaus wandelbarer Weise. Daher beendet diese Krise der 
Evidenz die Epoche der Evidenz nicht ohne weiteres; vielmehr stimu- 
liert Kants Absage an die intellektuelle Anschauung stattdessen eine 
Unzahl von Versuchen, ihre unmögliche Evidenz performativ herzu- 
stellen. So betonen die Konzepte des Idealismus den aktiven, produkti- 
ven und prozessualen Charakter der intellektuellen Anschauung. Für 
Schelling ist sie ein Wissen, 


»dessen Objekt nicht von ihm unabhängig ist, also ein Wissen, das zugleich ein Producie- 
ren seines Objekts ist - eine Anschauung, welche überhaupt frei producirend, und in 
welcher das Producierende mit dem Producirten ein und dasselbe ist.« (Schelling 1927: 
369) 


Doch dieser »performative turn: der intellektuellen Anschauung erfasst 
und verändert nicht nur philosophische Konzepte (vgl. Peters 2003), 
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sondern auch weite Bereiche der wissenschaftlichen und kiinstleri- 
schen Praxis. Dabei scheint die mit Kant zutage tretende Krise der Evi- 
denz die Wissenschaft auch fiir eine neue Adressierung der Offentlich- 
keit zu prädisponieren. Zumindest setzt man gerade in der Öffentlichen 
Darstellung von Wissenschaft in der Nachfolge Kants umso nachdrück- 
licher auf das Prinzip der Anschauung: »Ich habe den obersten Grund- 
satz des Unterrichts in der Anerkennung der Anschauung als dem ab- 
soluten Fundament aller Erkenntnis festgesetzt« (Pestalozzi 1944: 237), 
schreibt der Pädagoge Pestalozzi im ersten Jahr des neunzehnten Jahr- 
hunderts. Nicht schon beantwortet, sondern allererst gestellt, ist damit 
jedoch die Frage, in welches Verhältnis Bild und Begriff im Zuge der 
Präsentation von Wissen nun im Einzelnen gebracht werden sollen. 
Diese Frage steht zur gleichen Zeit im Mittelpunkt einer bewegten De- 
batte um den populären wissenschaftlichen Vortrag, auf die sich dieser 
Beitrag im Folgenden konzentrieren wird. 

Die Diskussion leidet zunächst an konfundierenden Differenzie- 
rungen, da Darstellung und Dargestelltes ständig ineinander überge- 
hen: Geht es darum, in welches Verhältnis Bild und Begriff in der je- 
weiligen Darstellung eintreten, oder darum, welches Verhältnis zwi- 
schen beiden inhaltlich dargestellt werden soll? Welchen Einfluss hat 
das eine auf das andere? Und soll der populäre oder gar der künstleri- 
sche Vortrag ein anderes Verhältnis zwischen Bild und Begriff etablie- 
ren als der rein wissenschaftliche? Ob dieser Fragen zerstreiten sich 
1795 Schiller und Fichte, wenn Ersterer an Letzteren schreibt: »Von ei- 
ner guten Darstellung fordre ich [...] eine Wechselwirkung zwischen 
Bild und Begriff, keine Abwechslung zwischen beyden, wie in Ihren 
Briefen häufig der Fall ist« (zit. n. Riedl 1997: 286). 

Erst im Kontext der humboldtschen Universitätsreform bildet sich 
ein erstes stabiles Paradigma, eine »Kunst des Vortrags: entsteht, die 
zur Klärung der Problematik auf die Zeitlichkeit des Vortragens selbst 
setzt. Schleiermacher schreibt: 


»Der Lehrer muß alles, was er sagt, vor den Zuhörern entstehen lassen: er muß nicht 
erzählen, was er weiß, sondern sein eignes Erkennen, die Tat selbst, reproduzieren, da- 
mit sie beständig nicht etwa nur Kenntnisse sammeln, sondern die Tätigkeit der Vernunft 
im Hervorbringen der Erkenntnis unmittelbar anschauen und anschauend nachbilden.« 
(Schleiermacher 1964: 252) 


Hier geht es nicht mehr nur darum, wie der Vortrag Bild und Begriff 
ins Verhältnis setzten soll, sondern umgekehrt immer auch darum, in 
welches Verhältnis Bild und Begriff im Vortrag selbst eintreten. Damit 
wird der wissenschaftliche Vortrag als solcher zu einem Szenario intel- 
lektueller Anschauung, das nach dem Modell eines Geistes funktio- 
niert, der sich selbst beim Denken zuschaut und aus dieser Selbstbeob- 
achtung Erkenntnis generiert. Eine Verzeitlichung von Evidenz findet 
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hier also nicht nur insofern statt, als der Vorgang des Denkens in actu 
vorgeführt wird; vor allem wird der Vortrag als zeitliches Geschehen 
und öffentliches Szenario des Wissens ganz buchstäblich zu einer Fi- 
guration von Evidenz. 

Entscheidend ist hier, dass sich die Frage nach dem Fundament der 
Erkenntnis in der Konvergenz von Begriff und Anschauung dabei in 
das veränderliche Spektrum all jener Beziehungen zwischen Sagen, 
Zeigen und Sichzeigen verlagert und erweitert, die wissenschaftliche 
Präsentationen ausmachen, ohne doch selbst immer »streng wissen- 
schaftlich« zu sein. Dieses Spektrum ist das Feld einer Kunst der De- 
monstration, die fortan inmitten der Wissenschaft insistiert - angesie- 
delt zugleich im Kern ihres Kerngeschäfts und in der peripheren Posi- 
tion der Vermittlung. 


2. Verzeitlichung von Evidenz: Diversion und Synchronisation 


Besonders prägnant lässt dieser Zusammenhang sich am Beispiel des 
Lichtbildvortrags darstellen: In der zweiten Hälfte des neunzehnten 
Jahrhunderts gehört der Lichtbildprojektor zur Grundausstattung des 
naturwissenschaftlichen ebenso wie des kunsthistorischen Hörsaals. In 
Gestalt des Sonnenmikroskops oder des Skioptikons wird er zu einem 
zentralen Instrument jener modernen Schulen, in denen die vielfälti- 
gen Beziehungen zwischen Wissen und Sehen, Sehen und Erkennen - 
jenseits der alten Selbstverständlichkeiten - nun allererst einstudiert 
werden sollen (vgl. Stein 1887; Grimm 1980; Dilly 1994). Zudem zeigt 
das Repertoire des Projektoren- und Lichtbildversandhandels, das in 
der zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts »Views from Nature« ebenso 
umfasst wie »Illustratives« zu Themen der Poetik, der Geschichte oder 
der Moral, welche bedeutende Rolle die Projektion im Szenario des po- 
pulärwissenschaftlichen Vortrags spielte. Auch die Protokolle der Bil- 
dungsvereine sprechen eine klare Sprache: Jenes massenwirksame 
Vortragswesen, das sich die Popularisierung der Wissenschaft zur Auf- 
gabe macht und dabei ganz auf das Primat der Anschauung setzt, ist 
ohne Lichtbildprojektion nicht denkbar (vgl. Ruchatz 2003: 244ff.). Da- 
bei werden die Förderer des Lichtbildvortrags nicht müde, den er- 
staunlichen Effekt der Zusammenschau zu beschwören. Bei dem 
Kunsthistoriker Herman Grimm heißt es beispielsweise: »Jeder Zuhö- 
rer empfängt, durch die Dunkelheit isoliert, diesem Anblicke einsam 
gegenüber, völlig ungestört die Erklärung des Werkes aus diesem sel- 
ber.« (zit. n. Wenk 1999: 302). Qua Verdunkelung sind die Betrachter 
voneinander isoliert und sehen doch gleichzeitig, eine genuin moderne 
gesellschaftliche Gruppenformation entsteht. Zusammenschau meint 
hier aber vor allem, dass die Zuhörer gleichzeitig sehen und hören: Sie 
sehen das Lichtbild, hören den Vortragstext und erleben präzise das 
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Zusammenkommen von Rede und Ansicht als Ereignis der Evidenz - 
im Sinne einer »Erklärung des Werkes aus diesem selber«. Dieses Er- 
eignis der Evidenz bezieht seine Wirksamkeit nun jedoch gerade da- 
raus, dass Rede und Anschauung eben nicht eines sind, sondern zu- 
nächst auch medientechnisch voneinander unterschieden. Erst da- 
durch wird der Effekt ihres Einswerdens als quasi sekundäre Figura- 
tion der klassischen Figur der evidentia erfahrbar. Auf diese Weise wird 
jener Bezug zwischen Bildern und Begriffen, der sich im Sinne eines 
Fundaments der Erkenntnis nicht mehr begründen lässt, im Lichtbild- 
vortrag performativ hergestellt. 

Überträgt man diesen Befund nun versuchsweise auf das populäre 
Vortragswesen insgesamt, wird deutlich, dass dessen Funktion für die 
Wissenschaft des 19. Jahrhunderts über die öffentliche Legitimation 
wissenschaftlichen Tuns weit hinausgeht. Die Historikerin Ulrike Felt 
schreibt: 


»Denn in einer von beschleunigter Ausdifferenzierung und Spezialisierung gekennzeich- 
neten Entwicklung wird diese Popularisierungstätigkeit für viele Wissenschaftler zur 
Kompensation. Sie transformiert sich in einen alternativen Raum, in dem es möglich 
wird, verlorene Querverbindungen und Zusammenhänge wieder herzustellen; in dem jen- 
seits der immer stärker standardisierten Regeln wissenschaftlichen Arbeitens die eigenen 
Erkenntnisse neu gedacht, in dem spekuliert und gewagte Verbindungen hergestellt 
werden können [...].« (Felt 2000: 186) 


Das Primat der Anschauung, so ist zu ergänzen, ist in diesem »Raum« 
zwar meist als ein Desiderat der Vermittlung, ein Zugeständnis an die 
Nichtfachwelt markiert, hat aber zugleich eine ganz andere Aufgabe: 
Was als Anschauliches scheinbar die nicht mehr vermittelbaren Kom- 
plexitäten der Forschung in sich schließt, verbirgt immer auch die Kon- 
tingenzen, aus denen die Wissenschaft ihre Sinnbezüge nun allererst 
gewinnen muss, ist also immer auch Kompensation für eine Einheit des 
Wissens, die nicht mehr ohne weiteres verfügbar ist. Oder mit den 
Worten Ludwik Fleks und dessen Studie zur »Entstehung und Entwick- 
lung wissenschaftlicher Tatsachen«: »Gewissheit, Einfachheit, An- 
schaulichkeit entstehen erst im populären Wissen; den Glauben an sie 
als Ideal des Wissens holt sich der Fachmann von dort. Darin liegt die 
allgemeine erkenntnistheoretische Bedeutung populärer Wissenschaft« 
(Fleck 1980: 152). 

Die Lichtbildprojektion ist nicht die einzige Technik der Aufmerk- 
samkeit, die dabei als Zugeständnis an den ungeübten Geist deklariert 
wird und doch von entscheidender Bedeutung für die wissenschaftliche 
Figuration von Evidenz ist. In seinem jüngsten Buch fasst Jonathan 
Crary den Topos der Aufmerksamkeit als jenen Interventionsraum, der 
in Folge der Tilgung der Selbstpräsenz der Welt für den Betrachter 
entsteht (vgl. Crary 2002). Gerade die Fraglichkeit der Beziehung zwi- 
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schen Begriff und Bild, Sehen und Erkenntnis prädestiniert die Wahr- 
nehmung zu einem neuen Spielraum für Operationen der Macht. Umin 
diesem Interventionsraum bestimmte Formen von Aufmerksamkeit 
einzurichten, werden im 19. Jahrhundert Elemente und Faktoren der 
Wahrnehmung isoliert und spezifische Formen der Synthese nahege- 
legt. Die vielfach als Signum der aufkommenden Moderne beschwore- 
ne Erfahrung der Zerstreuung und Fragmentarisierung muss daher 
Crary zufolge immer auch im Kontext neu entwickelter Praktiken zur 
Synthetisierung von Aufmerksamkeit begriffen werden, die sich im 
Prozess einer Industrialisierung der Kontemplation verdichten. 

Im Hinblick auf den oben skizzierten Zusammenhang ist diese Re- 
lation für die wissenschaftliche Erkenntnis und ihre Darstellung fol- 
gendermaßen zu fassen: Wo die populäre oder didaktische Darstellung 
von Wissenschaft Aufmerksamkeitstechniken zum Einsatz bringt und 
dabei scheinbar Zugeständnisse an die Zerstreuung im Sinne der Un- 
terhaltung macht, verweist dies doch immer auch auf eine prinzipielle 
Diversion im Erkennen selbst — eine Diversion, die nichts anderes als 
das Signum der verzeitlichten Evidenz ist. Ein Brief des jungen Hein- 
rich von Kleist, der 1799 tiber Probleme seines Studiums der Mathema- 
tik berichtet, kann dafür als Zeitzeugnis dienen: Höre er, so schreibt 
Kleist, der Beweisführung seines Lehrers zu, so bilde sich in seiner 
Seele 


»der Entwurf eines anderen [Beweises], und die Abweichung von diesem macht eine stö- 
rende Diversion in meinem Denkgeschäfte, oder ich falle mit Lebhaftigkeit über einen 
uns merkwürdigen Umstand her, der noch nicht berührt worden ist, und mich unwillkür- 
lich beschäftigt, meine Aufmerksamkeit vom Ziele abzieht, [...].« (Kleist 1996: 45) 


Traditionell ist Evidenz an das »Zugleich« gekoppelt; »evident« ist, was 
augenblicklich und somit unbestreitbar ins Auge fällt. Kleists Erfah- 
rung macht dagegen deutlich, dass die Figuration von Evidenz im Sze- 
nario des Vortrags eine Synchronisation, eine komplexe Abstimmung 
unterschiedlicher Prozesse aufeinander verlangt. Es ist insbesondere 
diese Ebene zeitlicher Steuerung, auf der Techniken der Aufmerksam- 
keit - wie etwa die Lichtbildprojektion mit ihrem Prinzip von Isolation 
und Synthese - intervenieren. Alle entsprechend eingesetzten Medien 
lassen sich mithin als Konfigurationen von Aufmerksamkeit und Ab- 
lenkung lesen. Dies meint nicht nur moderne Apparaturen - auch und 
gerade der Körper des Vortragenden kann als ein solches Medium in 
Erscheinung treten, insofern sich an ihm die auf der Bühne des Vor- 
trags vorzuführende »geistige Tätigkeit: abzeichnet. 

In einem Erlebnisbericht über den Vortrag des berühmten Berliner 
Historiker Ranke heißt es beispielsweise: »Der Wechsel seines Mienen- 
spiels, die Unruhe seiner Hände, verrieten dem Zuhörer die beständige 
Arbeit seines Geistes« (zit. n. Fischer 1943: 161). Hier verwandelt sich 
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der Lehrkörper in einen »body of evidence«, an dem Körperzeichen als 
Zeichen eines Denkens in Aktion ablesbar werden, das als (mit)geteil- 
ter Prozess der Erkenntnis den Zeugen im Auditorium in neuer Weise 
involviert. Insofern dies gerade anhand der medialen Zäsur geschieht, 
in der die Referenz des Vortrags auf seinen Gegenstand unterbrochen 
wird, handelt es sich hier jedoch auch um die Geburtsstunde der Figur 
des zerstreuten Professors. David Friedrich Strauss berichtet von den 
letzten Vorlesungen Hegels: 


»Ich hörte beide Vorlesungen bei ihm: über Geschichte der Philosophie und Rechtsphilo- 
sophie. Sein Vortrag [...] war weit mehr ein lautes Sinnen als eine an Zuhörer gerichtete 
Rede. Daher die nur halblaute Stimme, die unvollendeten Sätze, wie sie so augenblick- 
lich in Gedanken aufsteigen mögen. Zugleich aber war es ein Nachdenken, wie man wohl 
an einem nicht ganz ungestörten Orte dazu kommen mag, es bewegte sich in den be- 
quemsten, konkretesten Formen und Beispielen, die nur durch die Verbindungen und 
den Zusammenhang, in welchem sie standen, höhere Bedeutung erhielten.« (Strauss 
1895: 8f.) 


Ein Nachdenken, »wie man wohl an einem nicht ganz ungestörten Ort 
dazu kommen mag« - Hegel erscheint als der zerstreute Professor par 
excellence. Gerade insofern hier das Denken in actu vorgeführt und 
der Vortrag selbst zum Szenario der intellektuellen Anschauung wird, 
wird er auch zu einem Szenario der Zerstreuung. Aufmerksamkeit und 
Ablenkung gehen ineinander über, ja scheinen einander wechselseitig 
zum Nachweis zu dienen, bis das Ereignis der Erkenntnis von einem 
Moment der Diversion nicht mehr zu unterscheiden ist. 


3. Der Vortrag als Performance 


Für den vielleicht größten Propheten der intellektuellen Anschauung, 
Fichte, bleibt dies ein reines Ärgernis. Er klagt, für ein Publikum, das 
nicht aktiv an der intellektuellen Anschauung teilnehme, sei »unser 
ganzes Sprechen das Sprechen von dem reinen leeren Nichts, also sel- 
ber ein leerer Schall, Worthauch, Lufterschütterung und nichts weiter« 
(zit. n. Oesterreich 1999: 117f.). Ein affirmatives oder gar analytisches 
Verhältnis zu Zerstreuung inmitten der Erkenntnis zu entwickeln, ist 
keine Sache des 19. Jahrhunderts. Dies geschieht erst, als Künstler des 
20. Jahrhunderts den Vortrag als Performance entdecken und ihn ex- 
plizit als solche in Szene setzen. So nimmt beispielsweise John Cages 
»Vortrag über nichts« den Faden präzise dort wieder auf, wo Fichtes 
»Sprechen von dem reinen leeren Nichts« ihn zu verlieren fürchtete 
(vgl. Cage 1987). Cage thematisiert in diesem Vortrag das Strukturale 
als Prinzip seiner Kompositionen und lässt es zugleich in der Struktur 
des Vortrags selbst wirksam und, wenn man so will, anschaulich wer- 
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den. Diese spezifische Performanz des Vortragens wird jedoch vor al- 
lem dadurch erfahrbar, dass Cage den Anspruch, Aussagen zu treffen, 
schon im Titel des Vortrags >tiber nichts: weitest möglich zurücknimmt. 
Dieser Figuration von Evidenz bleibt ihre Defiguration also immer 
schon eingeschrieben. 

Eine in gewisser Weise umgekehrte Strategie verfolgt der Perfor- 
mer Joshua Sofaer in einer Vortragsperformance jüngeren Datums zum 
Thema der Peinlichkeit. Anders als Cage kündigt Sofaer explizit an, das 
Thema seines Vortrags exemplarisch vorzuführen, indem er das Gefühl 
der Peinlichkeit beim Publikum erzeugt. Natürlich scheitert diese De- 
monstration, denn entweder man ist gerade nicht peinlich berührt, 
wenn man es sein soll, oder man ist es bereits, dies ist dann aber gera- 
de nicht mehr exemplarisch. In der Folge kann der Vortragende eine 
»angewandte« Theorie der Peinlichkeit gerade aus dem Scheitern seiner 
Demonstration ableiten, und so arbeitet auch diese Vortragsperfor- 
mance mit der Defiguration ihrer Evidenz. Wäre nun eine vergleichba- 
re Vortragsperformance zum Thema der Ablenkung vorstellbar, die das 
Spiel von Aufmerksamkeit und Diversion in der Figuration von Evidenz 
herausstellt, indem sie das Publikum erklärtermaßen vom Thema der 
Ablenkung abzulenken sucht? 

In den vergangenen Jahren hatte das hybride Format der Vortrags- 
performance Konjunktur. Doch insofern Vortragsperformances sich 
formal gerade von den Konventionen wissenschaftlicher Vortragspra- 
xis zu unterscheiden suchen, scheinen sie jene Performance, die der 
wissenschaftliche Vortrag als Figuration von Evidenz ja immer schon 
ist, zumindest ebenso sehr zu verstellen wie zu verhandeln. Auf genau 
diese Performance des wissenschaftlichen Vortrags konzentriert sich 
daher die Vortragsperformance »The Art of Demonstration«, die ich im 
Jahr 2005 gemeinsam mit Matthias Anton entwickelt habe. Der zweite 
Teil des vorliegenden Beitrags dokumentiert in Auszügen den Text die- 
ser Performance, die im Juni 2005 im Programm »Theater und Wissen- 
schaft« der Hamburger Kampnagelfabrik Premiere hatte. 


The Art of Demonstration 
ZWEITE SZENE 
Sibylle Peters tritt ans Rednerpult. 
Guten Abend, herzlich willkommen zu »The Art of Demonstration«. 
Dies ist Matthias Anton und mein Name ist Sibylle Peters und wir wol- 


len uns in der folgenden Stunde mit dem wissenschaftlichen Vortrag 
als Performance beschäftigen. [...] 
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Wie Sie möglicherweise bereits bemerkt haben, spricht die Person, 
die Sie in diesem Augenblick sprechen sehen, nicht wirklich. Anders 
formuliert: Ich spreche eigentlich nicht in diesem Augenblick mit Ih- 
nen, sondern sitze in meinem Atelier und spreche in ein Mikrophon, 
während die Person, die Sie sprechen sehen, im Playback-Modus zu 
Ihnen spricht. Wir werden das kurz demonstrieren: Sprecherin - bitte 
den folgenden Satz nicht mitsprechen. Danke, und den folgenden Satz 
bitte wieder mitsprechen. Dieses Verfahren mag Ihnen etwas merk- 
würdig erscheinen, tatsächlich steuern sich Vortragende aber meist 
von einem anderen Ort aus fern. Normalerweise ist dies allerdings der 
Schreibtisch, wo der zu sprechende Text in schriftlicher Form fixiert 
wird. Man spricht deshalb ja auch von der Vorlesung. 

Wir haben heute eine andere Form der Fernsteuerung gewählt, 
weil das reine Ablesen von Text ja im Allgemeinen nicht besonders be- 
liebt ist. Schon immer galten die Vortragenden als besonders gut, die 
ihr Ferngesteuertsein, also ihr Vorbereitetsein auf die eine oder andere 
Weise verbergen konnten, die also frei vortragen konnten. 


Matthias Anton platziert vor einer Live-Kamera eine Fernbedienung, de- 
ren Bild neben die Vortragende an die Wand projiziert wird. 


Das ist ganz interessant, denn daran wird deutlich, dass der wissen- 
schaftliche Vortrag nicht nur der Vermittlung bereits gegebenen Wis- 
sens dient, denn dann wäre ja gegen das reine Ablesen nichts auszu- 
setzen. Vielmehr soll im Vortrag selbst etwas Neues passieren, es soll 
sich etwas ereignen, Wissen soll als Erkenntnis sich ereignen. Der Vor- 
trag steht also immer in einer Spannung zwischen Aufzeichnung und 
Aktualisierung. Im Vortrag soll nicht nur etwas gesagt, sondern auch 
etwas gezeigt werden. Das kann, muss aber nicht unbedingt, heißen, 
dass der Vortragende etwas vorzeigt, also ein Dokument, ein Artefakt, 
ein Diagramm, ein Tafelbild oder ein Experiment. Auch schon im Sa- 
gen selbst kann der Vortrag etwas zeigen; doch während »Sagen« immer 
heißt, dass etwas gesagt wird, gibt es das Zeigen immer schon doppelt: 
Zum einen kann etwas gezeigt werden, zum anderen kann sich etwas 
zeigen, von selbst zeigen. Wenn im Vortrag also etwas passieren soll, 
dann dadurch, dass Sagen und Zeigen so kombiniert werden, dass sich 
dabei etwas von selbst zeigt, etwas Drittes. 

Diesen Moment nennt man Evidenz: das, was sich zeigt, tritt aus 
dem Verborgenen ans Licht. Und diesen Moment zu erzeugen, nennen 
wir die Kunst der Demonstration. Die Kunst der Demonstration meint 
also: Sagen und Zeigen so zu kombinieren, dass dabei etwas von selbst 
sich zeigt. 
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Matthias Anton legt folgende Aufschriften neben die Fernbedienung in die 
Projektion: »Husten für Pause«, »Gähnen für Vorspulen«. Mithilfe der 
Fernbedienung setzt Matthias Anton die solchermaßen codierten Anwei- 
sungen des Publikums in die Tat um. 


In der abendländischen Wissenschaft haben sich verschiedene Metho- 
den der Demonstration entwickelt; und das, was sich zeigt, wird dabei 
von Methode zu Methode anders bestimmt und anders genannt: Es 
kann ein mathematisches Gesetz sein, oder ein Naturgesetz, oder eine 
historische Wahrheit, oder auch das, was man die Intention des Künst- 
lers genannt hat. Anders als man vermuten könnte, haben diese tradi- 
tionellen Methoden jedoch keine scharf zu ziehenden Grenzen. Sagen 
und Zeigen so zu kombinieren, dass dabei etwas sich zeigt, bleibt ein 
Spiel, das sich nicht vollends beherrschen lässt, und zwar auch des- 
halb, weil es sich immer zwischen der Demonstration und ihrem Publi- 
kum abspielt. Vielleicht haben Sie schon bemerkt, dass man als Höre- 
rIn eines Vortrags manchmal mehr lernen kann, als die Vortragende 
weiß. Denn, wenn sich im Zuge des Vortrags etwas zeigt, ist das oft mit 
einer Unentscheidbarkeit verbunden, die manchmal deutlicher und 
manchmal weniger deutlich spürbar wird: Man fragt sich, ob die Vor- 
tragende das, was sich zeigt, tatsächlich zeigen wollte; man fragt sich, 
ob sich das, was sich mir zeigt, nur mir zeigt oder allen anderen auch; 
man fragt sich, ob das, was sich zeigt, tatsächlich das Produkt einer 
methodischen Demonstration ist oder ob es vielleicht eher etwas mit 
Stil oder mit Habitus oder mit einem zufälligen Zusammenspiel von 
Nebenumständen zu tun hat? Und die Kunst der Demonstration istnun 
nichts anderes als dieser seltsame Übergang zwischen dem methodi- 
schen Kern von Wissenschaftlichkeit und dem Rand, also eine Un- 
schärfezone, aus der immer wieder neue Arten von Demonstration ent- 
stehen können. Die Kunst der Demonstration ist damit das Verborgene, 
das Geheime und zugleich das Öffentlichste der Wissenschaft und sie 
schiebt die Entscheidung darüber, was nun eigentlich Wissenschaft ist 
und was nicht, ein ums andere Mal auf. 

Gerade wenn man nicht von Beruf »Wissenschaftlerin: ist, fragt 
man sich oft, ob das, was sich einem zeigt, überhaupt der Rede wert 
ist? Schließlich zeigt sich in gewisser Weise ständig irgendwas. Ist das, 
was sich mir zeigt, also wissenschaftlich relevant, oder habe ich mich 
nur vom eigentlichen Punkt ablenken lassen? Tatsächlich hat die 
Kunst der Demonstration aber viel mit diesem Punkt zu tun, in dem 
Aufmerksamkeit in Ablenkung umschlägt und umgekehrt. 

Sagen und Zeigen so zu kombinieren, dass dabei etwas sich zeigt, 
kann damit beginnen, dass eine selbstverständliche Verbindung von 
Sagen und Zeigen, also zum Beispiel, dass jemand, der mir etwas sagen 
will, sich mir zugleich zeigen muss, auseinander genommen und in 
neuer Weise zusammengefügt wird. Dieses Auseinandernehmen und 
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neu Kombinieren wirkt dann ablenkend und konzentrationssteigernd 
zugleich. Und wenn man dann zugleich konzentriert und abgelenkt ist, 
dann kann die Ablenkung unversehens in ein Moment der Evidenz 
umschlagen. 

Oder was meinen Sie? Vielleicht können wir das einmal testen? 
Wer von Ihnen ist im Augenblick abgelenkt, bitte einmal die Hand he- 
ben, wenn’s geht, ja, nur zu. 

Ja, vielen Dank, das ist ein sehr gutes Ergebnis, und das ist zugleich 
unsere Handlungsanweisung an Sie, was den heutigen Vortrag angeht, 
dessen Publikum Sie sind: Versuchen Sie bitte, zugleich abgelenkt und 
konzentriert zu sein. - Vielen Dank. 


VIERTE SZENE 


Sibylle Peters tritt ans Rednerpult. Zuvor wurde ein Freiwilliger aus dem 
Publikum rekrutiert, um während des nun folgenden Vortrags Notizen zu 
machen. Per Live-Kamera werden diese Notizen über die Vortragende 
projiziert. Auf dem Rednerpult erscheinen im Folgenden anatomische 
Zeichnungen - in der Anordnung dem Körper der Vortragenden hinter 
dem Katheder entsprechend. In dieser Szene wird frei vorgetragen. Der 
folgende Text ist eine Rekonstruktion; er gibt nicht wieder, dass die Vor- 
tragende zwischendurch zuweilen den Faden verliert. 


Ein freier Vortrag über den freien Vortrag 
oder: eine kleine Theorie vom Lehrkörper 


Die erste Art von Vorlesung, in der eine neuzeitliche Form von De- 
monstration als Ereignis zelebriert wurde, war die Anatomievorlesung. 
In einem abgedunkelten und architektonisch extra zu diesem Zweck 
entworfenen Raum wurden Leichen geöffnet - das Innere des Men- 
schen kam zum Vorschein, das Verborgene kam ans Licht. Einige be- 
deutende Anatomen vermachten ihren Körper nach ihrem Tod der 
Wissenschaft, so wurden die Sezierenden zu Sezierten. Passend dazu 
stand auf dem Vorsatzblatt der alten Anatomieatlanten der Satz »Nosce 
te ipsum« - »Erkenne Dich selbst«. 

Der Aufruf zur Selbsterkenntnis scheint die Anatomievorlesung mit 
jener Form des Vortrags zu verbinden, die sich später, um 1800 herum, 
im Zusammenhang mit der Philosophie des Subjekts entwickelte, näm- 
lich mit dem freien oder wie Schelling sagt, dem genetischen, dem le- 
bendigen Vortrag: Beim lebendigen Vortrag sollte der Prozess der Er- 
kenntnis am Beispiel des Vortragenden selbst anschaulich werden. 
Auch hier scheint es also darum zu gehen, das verborgene Innere des 
Menschen nach außen zu kehren. Im Unterschied zur Anatomie ist die- 
se Demonstration menschlicher Erkenntnis jedoch von vornherein ein 
Selbstversuch: Der Vortragende ist zugleich Leiter und Objekt dessel- 


211 


Sibylle Peters 


ben. Wohl vorbereitet soll sich der Vortragende doch vom Gang seiner 
Gedanken leiten lassen, sich der allmählichen Verfertigung der Ge- 
danken beim Reden aussetzen. Dabei lauft er Gefahr abzuschweifen, 
abgelenkt zu werden, den Faden zu verlieren. Eine Gefahr, die sich in 
der Figur des zerstreuten Professors mit seinen körperlichen Ticks 
personalisiert. 

Gegen die skizzierte Parallele zwischen Anatomievorlesung und 
freiem Vortrag wäre einzuwenden, dass es im Fall der Anatomie um 
den Körper und im Fall des freien Vortrags um den Geist geht. Doch: 
Was ist es denn eigentlich, was sich zeigt, wenn der Vortragende den 
Prozess der Erkenntnis an sich selbst demonstriert? Das Ereignis der 
Erkenntnis muss sich von jenem Vorgang abheben, in dem der Vortra- 
gende ein bereits gegebenes Wissen referiert. Damit das Ereignis der 
Erkenntnis zur Erscheinung kommen kann, muss daher der Verweis 
der Rede aufihren Gegenstand unterbrochen werden. In dieser Unter- 
brechung des Verweises kommt die Rede in ihrer Materialität zur Er- 
scheinung. Das Ereignis der Erkenntnis ist damit auch ein Moment, in 
dem der Körper des Vortragenden als Medium zum Ereignis wird. Und 
so bezeugen die Hörer, die Schüler in ihren Berichten nicht zuletzt ge- 
rade das Stocken der Rede, das Blitzen der Augen, das Zucken der Mi- 
mik. 

Es ist die wissenschaftliche These, die Theorie, die Lehre, die tra- 
diert, die niedergeschrieben wird und die in der Mitschrift als »Vorle- 
sung: firmiert. Die Anekdote - anek dota, wörtlich: das nicht Herauszu- 
gebende - berichtet von etwas anderem, nämlich davon, wie der Vor- 
tragende sich im Zuge der Demonstration der Erkenntnis mit seiner 
Person dem Publikum ausliefert, und davon, wie gerade dieses Moment 
des sich Aussetzens die Bindung des Schülers an den Lehrern begrün- 
det, obwohl oder gerade weil der Körper des Vortragenden bis auf den 
für die Rede funktionalen Teil vom Katheder verborgen und damit als 
nicht Herauszugebendes, Persönliches markiert ist. Das Ereignis der 
Erkenntnis ist also zugleich ein Moment der Ablenkung, der Zerstreu- 
ung, ein Moment, in dem die Mitteilung unterbrochen wird und aufs 
Neue einsetzt - als »Mit-teilung«, als etwas, das zwischen dem Vortra- 
genden und dem Publikum geschieht. Ein Moment, den Studierende 
immer wieder als Initiation in eine lebenslange Bindung an die Wis- 
senschaft erlebt und beschrieben haben. So reproduziert sich im 
Durchgang durch die Evidenz des Lehrkörpers zugleich die Körper- 
schaft der Universität, die wissenschaftliche Gemeinschaft - lange Zeit 
ein Männerbund, der den weiblichen Blick, Körper und Geist aus sei- 
ner Reproduktion ausschloss. 

Wenn die Körperlichkeit und damit die Sterblichkeit des Vortra- 
genden gerade in jenen Augenblicken zur Erscheinung kommt, in de- 
nen das Wirken des Geists selbst zum Ereignis zu werden scheint, so 
klingt darin zugleich jenes alte europäische Todesritual an, bei dem es 
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um die Aufhebung des Körpers in den Geist und zugleich um die Uber- 
führung des sterblichen Körpers in den Körper des unsterblichen 
Werks geht. Im 19. Jahrhundert wird das Auditorium zu einem sakralen 
Raum, in dem dieses Ritual vollzogen wird. Denn: Worin besteht die 
Verpflichtung der Schüler gegenüber dem Lehrer, der sich auf der 
Szene des Vortrags der Öffentlichkeit aussetzt, um den Prozess der Er- 
kenntnis am eigenen Leib zu demonstrieren? Es ist die Verpflichtung 
des Bewahrens, die Verpflichtung, das, was im Prozess der Demonstra- 
tion sich ereignet, dem Vergessen zu entreißen, es niederzuschreiben, 
so dass die Vorlesungsmitschrift schließlich posthum veröffentlicht 
werden kann und zwar - das versteht sich - im Namen des Lehrers. 
Auf diese Weise wird aus dem, was man als Produkt des Auditoriums, 
des Vortragskollektivs begreifen könnte, das Werk des Vortragenden. 
Ich danke Ihnen fürs Mitschreiben. 


SECHSTE SZENE 


In der fünften Szene hat Matthias Anton die Vortragende durch einen 
Zaubertrick verschwinden lassen, genauer gesagt: er hat sie in ein weißes 
Seidentuch hineingezaubert. Nun entrollt er das Seidentuch und die Augen 
der Vortragenden, die wie durch einen Spalt in den dunklen Kasten des 
Auditoriums hineinschauen, werden (qua Projektion) darauf sichtbar. 


Der erste Lichtbildvortrag fand ungefähr 1660 statt und erzählte von 
der abenteuerlichen Reise eines Jesuitenpaters ins ferne China und zu- 
rück. Den ersten Lichtbildprojektor, die Laterna Magica hat Athanasius 
Kircher in seinem Buch Die große Kunst von Licht und Schatten 1685 
beschrieben. Schon kurz danach machte man den Vorschlag, die La- 
terna Magica in Anatomievorlesungen einzusetzen. Die ersten Motive, 
die mit der Laterna Magica projiziert wurden, sahen tatsächlich ein 
bisschen nach Anatomie aus. Sie wurden jedoch nicht im Unterricht 
eingesetzt, sondern dienten - wie so oft bei der Einführung neuer Me- 
dien - einem anderen Zweck, nämlich der vermeintlichen Kommunika- 
tion mit dem Jenseits, der Geisterbeschwörung. 

Die Leute gingen gern zur Geisterbeschwörungsvorstellung, um zu 
sehen, wie leicht man sich täuschen kann und um die Grenze zwischen 
Täuschung, Wahrheit und Fiktion zu erkunden. 

Damit wurde das Lichtbild zu einem Bild dafür, dass wir die Welt - 
wie Descartes und Kant im Verweis auf die Entdeckungen der opti- 
schen Wissenschaft lehrten - niemals sehen wie sie ist, sondern immer 
nur so, wie sie uns erscheint. Die Lichtbildprojektion bot eine Vorstel- 
lung vom Konzept der Vorstellung selbst, eine Vorstellung von der in- 
neren Anschauung, die wir uns von den Dingen machen. Evidenz - das 
meint in der alten Rhetorik eine Art der Rede, die dem Hörer das, wo- 
von die Rede ist, innerlich vor Augen stellt. In der Lichtbildprojektion 
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wurde dieses innere Anschaulichwerden selbst anschaulich. Dazu trägt 
der Charakter des Lichtbilds bei: körperlose Erscheinung, Epiphanie, 
zugleich aber auch Verlebendigung, im Sinne der Evidenz dessen, was 
plötzlich klar vor Augen steht: ein Bild, das eher als Bild wirkt, denn 
Bild ist, wie die Vorstellung selbst. 

Die Lichtbildprojektion ist eine Technologie der Aufmerksamkeit, 
eine Technologie, die bestimmte Faktoren von Wahrnehmung isoliert, 
um sie dann in der gewünschten Weise wieder zusammenzusetzen. 
Herman Grimm, einer der ersten Kunsthistoriker, glaubte deshalb so- 
gar, dass man mithilfe des Lichtbildprojektors die Qualität eines Ge- 
mäldes überprüfen könne, er betrachtete den Lichtbildprojektor als 
experimentelle Anordnung ähnlich dem Mikroskop. 

Das lag nahe, denn tatsächlich ist der Lichtbildprojektor auch als 
Mikroskop genutzt worden. In Sigmund Theodor Steins Buch »Das 
Licht im Dienste der wissenschaftlichen Forschung« von 1877 findet 
sich unter dem Stichwort »Projektions-Experimente für den Unter- 
richt« folgende Auflistung: »Wasserkurve zwischen Glasplatten«, »Pro- 
jektionsbild magnetischer Kraftlinien«, »Projektion von Tonschwin- 
gungen«, »Strahlenbrechung durch Glas«, »Projektion des Sonnen- 
spektrums«, »Untersuchung lebender Wasserthiere«. 

Der vielleicht schönste Moment der Evidenzproduktion in diesem 
Zusammenhang stammt jedoch aus dem berühmten Vortrag, den Louis 
Pasteur 1864 im Rahmen der sogenannten »Soiree’de Sciences« an der 
Sorbonne hielt, aus jenem Vortrag, in dem Pasteur die Bakterien ins 
Leben rief und die These, dass Krankheitsherde spontan aus dem 
Nichts entstehen könnten, widerlegte. In diesem Vortrag kommt er auf 
die Staubpartikel in der Luft als auf mögliche Träger von Bakterien, ja 
mögliche Sendboten des Todes zu sprechen. Pasteur sagt: 


»Wir sehen sie jetzt nicht, aus demselben Grund aus dem wir bei Tageslicht die Sterne 
nicht sehen können. Aber wenn wir der Nacht erlauben uns zu umfangen und nur die 
Staubpartikel erleuchten, werden wir sie ebenso klar sehen, wie die Sterne bei Nacht. 
Verdunkeln wir also den Saal bis auf einen einzigen Lichtstrahl.« 


Die Projektion auf dem Seidentuch fadet langsam ins Weiß. Die Vortra- 
gende tritt im Rücken des Publikums auf. 


Wenn Sie ganz nah an den Projektor schauen, sehen Sie die Staubpar- 
tikel. 


Die Projektion geht aus, eine sich drehende Spiegelkugel lässt Lichtpunkte 
durch den Raum kreisen. 


Sternenstaub. Die Sterne sind ohnehin das allerbeste Thema für einen 
Lichtbildvortrag und das Planetarium überhaupt das Schönste aller 
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Auditorien. Aber ist Ihnen schon mal aufgefallen, wie merkwürdig es 
sich mit der Evidenz im Planetarium verhält? Der Rundkino-Effekt gibt 
uns das Gefühl, dass der Boden unter uns wegsackt, und deshalb 
leuchtet uns ein, was normalerweise nicht spürbar ist, nämlich die ko- 
pernikanische Wende, die Bewegung im Punkt des Betrachters, dass 
also die Erde sich dreht und nicht etwa der Sternenhimmel um uns he- 
rum. Und dabei ist es doch gerade im Planetarium genau umgekehrt. 


SIEBTE SZENE 


Die folgenden Textabschnitte werden ausschließlich im Licht jeweils einer 
Wunderkerze gelesen. Sobald die Wunderkerze heruntergebrannt ist, 
stoppt die Vortragende, eine neue Kerze wird angezündet und der nächste 
Abschnitt wird gelesen. 


Eine kurze Geschichte vom Geistesblitz in sieben Wunderkerzen: 


Eine der wichtigsten neuzeitlichen Arten der Demonstration ist das 
naturwissenschaftliche Experiment. Wie die mathematischen und 
geometrischen Demonstrationen, mit denen die abendländische Kul- 
turgeschichte des Demonstrierens beginnt, beruht auch das naturwis- 
senschaftliche Experiment auf einer Idee von Evidenz. Es ist ein Ver- 
fahren, das dazu führt, dass etwas sich von selbst zeigt. Es bezieht sich 
jedoch nicht auf ein universell-mathematisches Gesetz, sondern zeigt 
eine Regelmäßigkeit, die den irdischen Dingen innewohnt. Richtet sich 
die mathematisch-geometrische Demonstration eher auf die Konstruk- 
tion eines zeitlosen, nicht der Veränderung unterworfenen ... 


Zunächst hatte es das Experiment schwer, als wissenschaftliches Ver- 
fahren anerkannt zu werden. Viele angesehene Gelehrte betrachteten 
die Experimentalvorführung anfänglich als eine Form von Zauberei. 
Schließlich wurden dabei Spezialeffekte vorgeführt, die in der Natur 
üblicherweise gar nicht anzutreffen waren. Bestenfalls, so fand man 
noch im 18. Jahrhundert, konnten Experimentalvorführungen der Ver- 
anschaulichung von Wahrheiten dienen, die es zuvor durch Abstrak- 
tion zu gewinnen galt. Man war deshalb der Ansicht, dass Experimen- 
talvorführungen speziell in der Erziehung von Mädchen und Frauen 
einzusetzen seien, die man für weniger ... 


Experimentalvorführungen waren denn auch zunächst keineswegs nur 
eine Sache der Universitäten, sondern auch eine Sache der Jahrmärkte, 
der Salons, der Geheimgesellschaften. In jedem Fall aber waren sie 
Vorträge. Ja, die Experimentalvorführungen machten das Format des 
Vortrags erst richtig populär. Besonders beliebt waren die Experimen- 
talvorführungen, in denen es um die Entdeckung der Elektrizität ging. 
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Dabei wirkten Publikum und Demonstrator bei der Entwicklung neuer 
elektrischer Vorrichtungen zuweilen zusammen. Dem Vernehmen 
nach wurde sogar die Leidener Flasche, das erste Speichermedium fiir 
Elektrizität, auf diese Weise entwickelt: Der Kaufmann Andreas Cu- 
naeus ... 


In den Vorführungen der sogenannten Elektrisierer, die über die Jahr- 
märkte zogen, passierte etwas, es ereignete sich etwas bisher nicht Ge- 
sehenes, eine unsichtbare Kraft kam zur Erscheinung in Form eines 
Blitzes, eines Funkenschlags. Diese Erfahrung veränderte die Erwar- 
tungen, die man an Vorträge hatte. Fortan sollte auch in den Vorträgen, 
die nur aus Worten bestanden, nicht mehr nur ein Text vorgetragen 
werden. Auch hier sollte sich etwas Verborgenes zeigen - vielleicht in 
Form eines Geistesblitzes, der plötzlich den Vortragenden und mit ihm 
das ganze Auditorium durchzuckt. Mit der Elektrizität eröffnete sich 
ein neues metaphorisches Feld ... 


So verglich Heinrich von Kleist den Vorgang der »allmählichen Verfer- 
tigung der Gedanken beim Reden« mit dem Vorgang der elektrischen 
Aufladung und Entladung, wie er in der Leydener Flasche geschah. 
Schließlich hatte sich gezeigt, dass Menschen Elektrizität leiten konn- 
ten. Kurz nach Erfindung der Leydener Flasche, also 1746, hatte der 
französische Elektrisierer Nollet 180 Gardesoldaten in Anwesenheit 
des französischen Königs Ludwig des XV. einander bei den Händen 
fassen und einen großen Kreis um eine Leidener Flasche bilden lassen. 
Dann elektrisierte er den ersten ... 


Immer wieder hatten Elektrisierer ihrem Publikum ganz wörtlich die 
Haare zu Berge stehen lassen und gezeigt, wie elektrische Ladung tote 
Frösche wieder in Bewegung versetzen konnte. Offenbar flößte Elektri- 
zität dem Nervensystem Leben ein. Und ging es beim lebendigen Vor- 
trag nicht genau darum: dem Geist Leben einzuflößen, die geistigen 
Kräfte der Zuschauer zur Selbstständigkeit zu erwecken? War der Vor- 
trag also nicht tatsächlich eine besondere Form, Elektrizität fließen zu 
lassen? Statt lediglich über Elektrizität vorzutragen, schienen die Expe- 
rimentalvorführungen der Elektrisierer ... 


Wozu Elektrizität darüber hinaus gut sein könnte, davon hatten die 
frühen Elektrisierer übrigens keine besonders genaue Vorstellung. 
Man warf ihnen daher vor, dass der elektrische Experimentalvortrag 
trotz aller Versprechen doch eigentlich nur ein Spektakel sei. Kann 
man den Experimentalvortrag der Elektrisierer also vielleicht als das 
erste in der Reihe der elektronischen Unterhaltungsmedien betrach- 
ten? Ein Medium, das in der Vorführung der elektrischen Effekte 
nichts anderes tut, als allmählich herauszufinden, wie es selbst mittels 
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Elektrizität kommunizieren könnte? Haben wir es hier mit dem ersten 
Medium zu tun, das selbst die Message ... 


ACHTE SZENE 


Während des folgenden Texts wird die Stimme der Vortragenden mit ei- 
nem Voice-Changer verändert und erscheint allmählich immer tiefer. 


Mit dem kleinen Dorf Hydesville im Staate New York war nicht viel los, 
bis in den 1840er Jahren die erste Telegraphenleitung der USA den Ort 
durchquerte. Bald darauf trat im Haus der Schwestern Fox ein überna- 
türliches Phänomen auf: Scheinbar aus dem Nichts wurden Klopfzei- 
chen laut, die sich als ein quasi-telegraphischer Kanal aus dem Jenseits 
entpuppten. Der Kanal schien sich alsbald überall dort zu öffnen, wo 
die Schwestern Fox auftauchten. Die Kunde verbreitete sich schnell 
und so gingen die Schwestern Fox auf Vortragsreise, um ihre Klopf- 
kommunikation landauf landab für die Kontaktaufnahme mit Verstor- 
benen zur Verfügung zu stellen. Irgendwann stellte sich heraus, dass 
die Schwestern das Klopfen mit einer virtuosen Form des Tapdances 
selbst erzeugten. Nichtsdestoweniger begründete ihr öffentliches Auf- 
treten eine Bewegung: Überall in den USA traten nun Dutzende von 
weiblichen Medien an die Öffentlichkeit und beanspruchten, die Toten 
fänden in ihnen eine Stimme. Dabei erwies sich die quasi-telegraphi- 
sche Klopfkommunikation schnell als zu umständlich: Vor ihren Auf- 
tritten fielen die Rednerinnen kurzerhand in Trance, traten ans Red- 
nerpult und ließen dann die Toten frei zum Publikum sprechen. Auch 
was die Toten den Lebenden zu sagen hatten veränderte sich; es wurde 
ausführlicher, fundierter, nahm mehr und mehr die Form vollständiger 
Vorträge an; etwa zum Thema der Transzendentalphilosophie oder der 
Astronomie oder der Sklaverei. 

Dieses Foto zeigt Achsa White Sprague, eine besonders erfolgrei- 
che Vortragende dieser Zeit. Ihre Auftritte machten Eindruck, und be- 
merkenswert ist, dass kein Anwesender sie jemals des Betrugs bezich- 
tigt hat. Warum eigentlich nicht? Um das zu erklären, gilt es sich zu 
vergegenwärtigen, dass Frauen niemals zuvor vom Katheder aus das 
Wort an ein gemischtgeschlechtliches Publikum gerichtet hatten. Da- 
mit war die pure Tatsache, dass eine junge Frau in eloquenter und 
fundierter Weise über philosophische und wissenschaftliche Themen 
sprach, bereits Beweis genug, dass tatsächlich ein toter Mann durch sie 
sprach. Und es war tatsächlich dieser Kniff, mit dem Frauen erstmals 
in großer Zahl das Katheder eroberten - als Medien traten sie auf die 
Szene des Vortragswesens. 

Den nun folgenden Simulationsversuch wollen wir daher dem An- 
denken von Achsa White Sprague widmen. 
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Am Rednerpult werden zwei Antennen ausgefahren, ein elektrischer Kon- 
takt wird hergestellt, ein Tuner angebaut. 


Wir werden nun - mit Ihrer Unterstützung - versuchen, den Geist eini- 
ger verstorbener Vortragender zu beschwören. Dafür haben wir das 
Katheder in einen elektromagnetischen Vortragsempfänger umgebaut. 
Der Versuch wird folgendermaßen vor sich gehen. 

Durch unsere gemeinsame Konzentration werden wir den Geist ei- 
ner Vortragenden oder eines Vortragenden zunächst dazu bringen, sich 
hier auf dieser Tafel, die Sie hier projiziert sehen können, zu manifes- 
tieren und zwar mit ihren oder seinen Initialen. 

Wir werden diese Initialen dann in den Vortragsempfänger einge- 
ben, um die richtige Frequenz einzustellen. Ich gehe davon aus, dass 
Sie mit der Methode, Geisterstimmen aus dem Äther zu empfangen alle 
mehr oder weniger vertraut sind und werde hier nicht weiter ins Detail 
gehen. Sind Sie bereit? 


Versuch folgt. 


Der Vortragsempfänger wird eingeschaltet - Rauschen. Auf der Tafel er- 
scheint nach einiger Zeit die Signatur »HA«. Die Buchstaben werden in 
den Tuner eingegeben. Eine historische Aufnahme tritt aus dem Rau- 
schen hervor: 


»Das Wagnis der Öffentlichkeit scheint mir klar zu sein: Man exponiert 
sich - im Lichte der Öffentlichkeit - und zwar als Person. Wenn ich 
auch der Meinung bin, dass man nicht auf sich selbst reflektiert in der 
Öffentlichkeit erscheinen und handeln darf, so weiß ich doch, dass im 
Handeln die Person in einer Weise zum Ausdruck kommt, wie in kei- 
ner anderen ... - im Handeln und Sprechen, das Sprechen ist eine 
Form des Handelns - wie in keiner anderen Tätigkeit. Also das ist das 
eine. Das zweite Wagnis ist: Wir fangen etwas an, wir schlagen unseren 
Faden in ein Netz der Beziehungen; was daraus wird, wissen wir nie. 
Wir sind alle darauf angewiesen zu sagen, >Herr, vergib Ihnen, was sie 
tun, sie wissen nicht, was sie tun«. Das gilt für alles Handeln, einfach 
ganz konkret, weil man es nicht wissen kann. Das ist ein Wagnis. Und 
nur würde ich sagen - abschließend - dass dieses Wagnis nur möglich 
ist, im Vertrauen auf die Menschen. Das heißt in irgendeinem, schwer 
zu fassenden, grundsätzlichen« 


Rauschen. 
Ein zweiter Versuch mit dem gleichen Procedere. Die Signatur »JD« er- 


scheint. 


218 


Von der Kunst des Demonstrierens 


»This will, no doubt, be like a profession of faith. The profession of 
faith of a professor who will act, as if he were nevertheless asking your 
permission to be unfaithful or act like a traitor to his habitual practice. 
So here is the thesis, in direct and broadly simple terms, that I will 
submit for your discussion. In truth it will be less a thesis or even an 
hypothesis but a declaring of engagement, an appeal in the form of a 
profession of faith, faith in the university and within the university 
faith in the humanities of tomorrow. ... To link in a certain way faith to 
knowledge, or faith in knowledge, is to articulate movements that could 
be called performative with constative, descriptive or theoretical 
movements. A profession of faith, a commitment, a promise, an as- 
sumed responsibility, all that calls not upon discourses of knowledge, 
but upon performative discourses that produce the events they speak 
of. One will therefore have to ask oneself, what »professing« means, 
what is one doing, when performatively one professes, or when one ex- 
ercises a »profession: and singularly the profession of »professor«. I will 
thus rely, and at length, on Austin’s classic distinction between perfor- 
mative speechacts and constative speechacts. This distinction will have 
been an event in this century, and it will first have been an academic 
event, an academic event ...« 


Rauschen. 
NEUNTE SZENE 


Der Vortrag wird offiziell für beendet erklärt. Das Publikum wird jedoch 
aufgefordert, Fragen zu stellen und zwar in schriftlicher Form. Die Fra- 
gen werden - wieder mithilfe der Live-Kamera über die Vortragende pro- 
Jiziert. Die Vortragende antwortet, ohne die Fragen lesen zu können. 


Eine Auswahl von Fragen, die bisher gestellt worden sind: 


a) Was passierte mit den restlichen Soldaten, nachdem der erste elek- 
trisiert worden war? 

b) Es wurde gesprochen über Momente, in denen der Vortragende ab- 
gelenkt ist und man selbst somit mehr aufpasst. Warum war dann 
die Vortragende selbst so selten abgelenkt während ihres Vortrags? 

c) Wie funktioniert der Empfänger? 

d) Was ist der Unterschied zwischen einer Lecture und einer Perfor- 
mance? 

e) Why was the beginning so good? 


Die Antworten: 
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Vielen Dank, es ist sehr freundlich, dass Sie mich danach fragen. 
Also, die Vorträge, die mir am meisten bedeuten, sind diejenigen, 
die in gewisser Weise über sich selbst sprechen, die also nach dem 
Prinzip der Selbstexemplifikation verfahren. Wie der eben gehörte 
Vortrag von Jacques Derrida, in dem er über den Akt des »professer« 
spricht und sich damit im Akt des Vortragens, des »professer«, ge- 
wissermaßen selbst zum Beispiel wird. Ein anderes Beispiel ist die 
berühmte Antrittsvorlesung von Michel Foucault »Die Ordnung des 
Diskurses«, die damit beginnt, dass Foucault von dem Diskurs, dem 
Vortrag spricht, den er selbst gerade zu halten beginnt. 

Ja, es freut mich, dass Sie auf die politische Dimension noch einmal 
hinweisen. Mir ist der Vortrag in diesem Zusammenhang vor allem 
als Schnittstelle zwischen Wissenschaft und Öffentlichkeit wichtig. 
Moderne Wissenschaft basiert ja prinzipiell darauf, dass jede Stim- 
me, die ein Argument vortragen will, Gehör finden muss. Allerdings 
wissen wir genug über Disziplinen und Diskurse um sicher zu sein, 
dass wissenschaftliche Einrichtungen selbst diesem Anspruch kaum 
gerecht werden. Deshalb ist es von Bedeutung, dass gerade der öf- 
fentliche Vortrag ein Format ist, das immer schon besonders inten- 
siv von Leuten genutzt wurde, die in den wissenschaftlichen Insti- 
tutionen keinen Platz fanden. Oft haben solche Leute eine Art para- 
sitärer Strategie entwickelt und sich selbst in den Dienst der soge- 
nannten Popularisierung der Wissenschaft gestellt, das heißt sie 
haben sich als Mittler zwischen der disziplinären Wissenschaft und 
der Öffentlichkeit in Szene gesetzt, um auf dieser Basis ihre eige- 
nen, womöglich abwegigen Theorien in den öffentlichen Diskurs 
einzuschleusen. 

Sicher wäre das denkbar, zum Beispiel in einer Art »Vortrags-Kara- 
oke«: In einer nach vorne offenen Kabine müsste der Besucher ei- 
nen Kopfhörer aufsetzen und könnte dann zwischen verschiedenen 
prominenten historischen Vorträgen wählen, die eingespielt wer- 
den - hörbar nur für den Besucher. Der Besucher hätte dann die 
Aufgabe, den Vortrag durch seine eigene Stimme an die Umgebung 
zu übertragen, den Vortrag also mitzusprechen. Man könnte in der 
Einspielung jeweils Pausen programmieren, so dass der Besucher 
darüber hinaus die Möglichkeit hätte, die Pausen mit eigenen Wor- 
ten zu füllen. 

Kennen Sie dieses Spiel, bei dem eine Person so vor der anderen 
steht, dass die Arme der hinteren Person als Arme der vorderen 
Person erscheinen? Die hintere Person denkt sich dann einen Be- 
griff aus, über den die vordere Person vortragen soll. Und während 
die vordere Person vorzutragen beginnt, ohne zu wissen worüber 
eigentlich, gibt die hintere Person der vorderen Person nur mittels 
ihrer Gestik zu verstehen, wovon die Rede sein soll beziehungswei- 
se ob die Vortragende auf dem richtigen Weg ist oder nicht. Ich 
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meine ..., ich denke, man muss sich das ganz konkret vorstellen: vor 
— hinter. 

e) Das ist eine sehr gute Frage, die ich nicht durch eine Antwort ver- 
derben möchte. 
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Zahlen- und Menschenbilder 


Die üblichen Verdächtigen. 
Das Bild des Kriminellen bei Quetelet und Galton 


PAUL FLEMING 


Während es sicherlich schon immer durchschnittliche Menschen gege- 
ben hat, ist der Begriff selbst, als Produkt der modernen Sozialstatistik 
des 19. Jahrhunderts, relativ neu. Im Zuge der zunehmenden Bedeu- 
tung von Statistiken lösen Wahrscheinlichkeiten, Neigungen und Ten- 
denzen die bisherigen Zentralkategorien, sei es die der Seele oder der 
Vernunft, in den Diskussionen über das Wesen des Menschen ab. Be- 
zeichnete die Aufklärung das Individuum als Sitz der Vernunft, so ver- 
lagerte die junge Disziplin der Statistik diesen Ort der Ratio vom Sub- 
jekt zur Gesellschaft. Denn selbst wenn das Individuum dem Diktat der 
Vernunft nicht folgt oder nicht folgen kann, zeigt die Gesellschaft als 
Ganzes eine bemerkenswerte Regelmäßigkeit und Berechenbarkeit, 
eine Art universeller »Rationalität« innerhalb einer Welt, die sonst von 
individueller »Irrationalität< bestimmt zu sein scheint (vgl. Gigerenzer 
1989: 37-38). Aus dem scheinbaren Chaos der individuellen Handlun- 
gen entsteht so ein konsequentes Handlungsmuster, das innerhalb der 
Grenzen der Wahrscheinlichkeit erforscht, kalkuliert und vorhergesagt 
werden kann. Der Name für diese Stabilität in großen Zahlen ist 
l'homme moyen. 

Zwei Denker im Besonderen, die jedoch hinsichtlich ihrer Ein- 
schätzung und Mobilisierung dieses theoretischen Begriffs prinzipiell 
gegensätzliche Ansichten vertreten, bestimmen den Diskurs über den 
durchschnittlichen Menschen im 19. Jahrhundert: der belgische Statis- 
tiker Adolphe Lambert Quetelet, der den Begriff in den 30er Jahren des 
19. Jahrhunderts einführte, und der britische Wissenschaftler und Sta- 
tistiker Francis Galton, der 1883 den Begriff »Eugenik« prägte. Nach 
Quetelet handelt es sich beim Durchschnittsmenschen um ein statisti- 
sches Konglomerat und eine Vergleichsfigur, anhand derer sich die 
Tendenzen einer Gesellschaft kristallisieren und verständlich machen 
lassen. Als Erzeugnis einer Reihe von Zahlen ist Quetelets durch- 
schnittlicher Mensch ein moderner numerischer Jedermann, welcher 
zugleich ein Niemand ist. Er ist - laut Quetelet - »un être fictif« (Quete- 
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let 1835: 44), dem mehr Wahrheitsgehalt zukommt als jedem Einzel- 
nen. Im Durchschnittsmenschen findet sich der gesellschaftliche 
Schwerpunkt, der als aus der Gruppe abgeleiteter gleichzeitig deren 
Neigungen bestimmt. Als eine Abstraktion stellt er so einerseits die ge- 
sellschaftlichen Tendenzen zusammengefasst dar, sagt andererseits 
aber nichts über das jeweilige Individuum aus. Da Statistik auf dem 
Gesetz der großen Zahl beruht, kann sie zwar relativ präzise Auskunft 
über eine Gruppe, nicht aber über das Individuum in seiner Individua- 
lität geben. Um 1880 versuchte Galton dieses Problem statistischer 
Abstraktion auf zwei Weisen zu lösen: Zum einen schloss er an Ent- 
wicklungen der vorherigen Jahrzehnte an, die dazu führten, statistische 
Daten zu differenzieren und die Gesellschaft nach Klassen oder Grup- 
pen zu untersuchen (vgl. Gigerenzer 1989: 48-53): In diesem Sinne ging 
es Galton nicht länger um allgemeine durchschnittliche Menschen, 
sondern um durchschnittliche Typen innerhalb einer Gesellschaft. 
Zum anderen strebte Galton eine Verbildlichung der abstrakten Evi- 
denz der Zahlen an. Durch die fotomechanische Methode der Überla- 
gerung mehrerer Bilder entwickelte Galton die von ihm so genannte 
»pictorial statistics« (Galton 1919: 233): die Verwandlung abstrakter 
Zahlen in ein konkretes Bild. 

Der vorliegende Aufsatz untersucht das Verhältnis zwischen Bild 
und Statistik, zwischen konkreter Evidenz und generellen Tendenzen 
anhand von Quetelets und Galtons jeweiligen Thesen zur Kriminalität. 
Quetelet verwendet die Anhäufung statistischer Daten, um den Beweis 
dafür zu liefern, dass ein Verbrechen nicht mit dem Individuum, son- 
dern mit den herrschenden gesellschaftlichen Verhältnissen beginnt, 
weshalb jede Beschäftigung mit Kriminalität mit der Untersuchung der 
Gesellschaft als ganzer beginnen müsse. Da Galtons eugenische Pro- 
jekt mit dem Individuum (oder, genauer gesagt, mit der Erzeugung des 
Individuums aus zwei erblichen Stämmen) beginnt und endet, deter- 
miniert allein die Qualität der Individuen die Gesellschaft. Um den 
Kriminellen besser identifizieren und isolieren zu können - das heißt 
um ihn als Typus vorhersehbar und erkennbar zu machen -, muss der 
Durchschnittsmensch (hier als verbrecherischer Typus) konkretisiert 
und in einer deutlichen Form sichtbar gemacht werden. Galton ver- 
wendet deshalb die relativ neue Technologie der Fotografie, um über- 
einander gelagerte Bilder oder Fotomontagen der menschlichen >Klas- 
sen: zu erstellen, die Namen wie »Krankheit«, »Gesundheit« oder »Kri- 
minalität« erhalten. Dies geschieht in der Hoffnung, >bildliche Evidenz« 
für sogenannte höhere und niedrigere Typen bereitzustellen. 
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Quetelets theoretische Modelle für das, was er »soziale Statistik«, »sozia- 
le Physik: oder »moralische Statistik: nannte, gingen auf Astronomie 
und Wahrscheinlichkeitstheorie zurück. Seine große Einsicht bestand 
darin, die für die Positionierung der Planeten verwendeten Methoden 
auch auf menschliches Sozialverhalten anzuwenden. Quetelet entdeck- 
te, dass nicht nur »natürliche« Ereignisse wie Geburten und Todesfälle 
sondern auch scheinbar freiwillige Handlungen wie Suizid- und Mord- 
raten in großem Maßstab betrachtet eine erstaunliche Regelmäßigkeit 
aufweisen. Auf der Grundlage einer angemessenen Stichprobe siedelt 
sich deshalb soziales Verhalten auf der Normalverteilung der Glocken- 
kurve an. Quetelet beschreibt die Voraussetzungen seiner Methode in 
»Sur l'homme et le développement de ses facultés« (1835) folgender- 
maßen: 


»Ainsi, les phénoménes moraux, quand on observe les masses, rentreraient en quelque 
sorte dans l'ordre des phénomènes physiques; et nous serions conduits a admettre 
comme principe fondamental dans les recherches de cette nature, que plus le nombre des 
individus que l’on observe est grand, plus les particularités individuelles, soit physiques, 
soit morales, s’effacent et laissent prédominer la série des faits généraux en vertu desquels 
la société existe et se conserve.« (Quetelet 1835: 37) 


Nimmt die Masse der gesammelten Daten zu, so beginnt sich eine Ord- 
nung und Uniformitat zu zeigen, die den Resultaten aus den Naturwis- 
senschaften ähnelt. »Normales« Verhalten gruppiert sich um ein Zent- 
rum, wodurch ein Bild der Gesellschaft in ihren generellen, vorherseh- 
baren Tendenzen entsteht, während Idiosynkrasien in den Hinter- 
grund treten. Es überrascht nicht, dass relativ statische Attribute wie 
Gewicht und Größe zu einem Mittelwert neigen. Neu dagegen erscheint 
Quetelets Entdeckung, dass so genannte »moralische Phanomene< - die, 
aus der Perspektive des freien Willens betrachtet, keiner berechenba- 
ren Wahrscheinlichkeit folgen, sondern beträchtlich schwanken sollten 
- ebenfalls einer statistischen Stabilität unterliegen. Mit Verwunderung 
erkennt Quetelet, dass sich die Anzahl der Morde und Verurteilungen 
sowie die Art der Tatwaffen in Frankreich mit relativ hoher Präzision 
jährlich wiederholen: 


»Cette constance avec laquelle les mémes crimes se reproduisent annuellement dans le 
méme ordre et attirent les mémes peines dans les mémes proportions, est un des faits 
les plus curieux que nous apprennent les statistiques des tribunaux.« (Quetelet 1835: 
34) 


Die emphatische Wiederholung von »m&me« in diesem Passus ist kaum 
zu übersehen. Trotz aller Individualität und freiem Willen ergibt sich 
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eine gesellschaftliche Uniformität der Handlungs- und Entscheidungs- 
weisen, die sich im Gesetz der großen Zahl zeigt. Quetelets paradoxe 
Formulierung - »moralische Statistik<* - erhält hier ihre konkrete Be- 
deutung: Es gibt eine Regelmäßigkeit der »moralischen: Handlungen, 
deren Wahrscheinlichkeit den Status einer Wissenschaft annimmt. Aus 
der Distanz, die die Statistik gewährt, gibt es nach Quetelet deshalb nur 
eine Erklärung für das Auftreten von Kriminalität: »Regularity of statis- 
tics points not to willful actions but to the dominant influence of under- 
lying social forces« (Quetelet 1843: X). Die Konsequenzen dieser Beto- 
nung gesellschaftlicher Einflüsse vor der individuellen Verantwortung 
sind weit reichend: Es folgen daraus nicht nur Debatten über den frei- 
en Willen (vgl. Porter 1986: 151-192), sondern notwendigerweise auch 
ein neues Bild der Menschheit, das einen Satz von Marx vorwegnimmt: 
»In seiner Wirklichkeit ist es [das menschliche Wesen, P.F.] das en- 
semble der gesellschaftlichen Verhältnisse« (Marx 1969: 6). Quetelet 
war jedoch kein protomarxistischer Revolutionär. Sein Ziel bestand 
zum einen darin, die verhältnismäßige Stabilität der Gesellschaft bloß- 
zulegen. Zum anderen legte er größten Wert auf die Verabschiedung 
von Gesetzen, die auf Grundlage seiner Einsicht in gesellschaftliche 
Tendenzen Elend beseitigen sollten.” 

Quetelets durchschnittlicher Mensch liefert ein Bild der Gesell- 
schaft in ihrer Regelmäßigkeit, aber gerade weil er als Abstraktion 
notwendigerweise alle individuellen Merkmale ausblendet, sagt er 
letztlich herzlich wenig über Individuen aus: »Car c’est encore le cas de 
faire observer ici que les lois générales relatives aux masses sont es- 
sentiellement fausses, étant appliquées a des individus.« (Quetelet 
1835: 504) Dies stellt jedoch kein Problem fiir Quetelets soziale Physik 
dar, sondern ist gerade deren Pointe. Vom Individuum abzusehen, hat 
den Vorteil, dass die Bedeutung des Zufalls und der Willkür minimal, 
ja sogar unbedeutend wird. Die Wahrheit liegt im Ganzen, auch wenn 
die Motivation jedes Einzelnen unberechenbar bleibt. Sobald genug 
Daten gesammelt sind, findet Quetelet die absolute Beweiskraft in den 
Resultaten: »[M]Jundem regent numeri« schreibt er - »Zahlen regieren 
die Welt« (Porter 1986: 45). 

Moralität und Kriminalität werden dann bei Quetelet letztendlich 
sozialwissenschaftliche Phänomene, die sich nicht auf den freien Wil- 


1. Quetelet war jedoch nicht der erste, der den Begriff »moralische Statistik« 
verwendete. Vgl. Guerry 1833. 

2. »That is, the social physicist can learn how to avoid disorder and social tur- 
moil, which Quetelet assumed to be inessential or perturbational. He also found conge- 
nial the consequence of his model that crime was a social responsibility, subject to social 
amelioration, and that the criminal was more a victim than an agent.« (Gigerenzer 1989: 
43) 
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len des Individuums reduzieren lassen. Die aus der Statistik abgeleitete 
Evidenz ist für ihn unwiderlegbar: »C’est elle [die Gesellschaft, P.F.], 
en quelque sorte, qui prépare ces crimes, et la coupable n'est que l'ins- 
trument qui les exécute« (Quetelet 1835: 35). Nicht das Individuum 
sucht und findet Möglichkeiten zum kriminellen Handeln; denn wäre 
dies der Fall, dann müsste die Anzahl der jährlichen Straftaten fluktu- 
ieren. Vielmehr verweist die Regelmäßigkeit, mit der Verbrechen ge- 
schehen, darauf, dass gesellschaftliche Verhältnisse den Grund für il- 
legale Handlungen bereiten. Das Individuum setzt einfach nur das in 
die Tat um, was die Gesellschaft bereits in Gang gebracht hat. Die Um- 
kehrung des bestimmenden Verhältnisses zwischen dem Individuum 
und der Gesellschaft hat Folgen für Quetelets implizite Programmatik 
des Durchschnittlichen: »Il est un budget qu’on paie avec une régularité 
effrayante, c'est celui des prisons, des bagnes et des échafauds; c'est celui- 
la surtout qu'il faudrait s'attacher a réduire« (ebd.: 35). Es gibt bei Que- 
telet kein Zusammentreiben der üblichen Verdächtigen. Die Uniformi- 
tät der Statistik verdammt nicht den Verbrecher, sondern die Gesell- 
schaft, die solche Taten ermöglicht. 


2. Bildliche Statistik 


Indem er der Gesellschaft mehr Bedeutung zumisst als dem Individu- 
um, unternimmt Quetelet zugleich eine Neubestimmung des Genies, 
das für Galtons Eugenik - wie der Titel seiner Studie von 1869 »Heredi- 
tary Genius« zeigt - von solch großer Bedeutung sein wird. Während 
das Genie im 18. Jahrhundert ausschließlich durch ein angeborenes 
Talent bestimmt wurde, setzt Quetelet das Genie in ein direktes Ver- 
hältnis zum sozialen Ganzen. Das Genie kann nur so talentiert, so au- 
ßerordentlich sein wie die Gesellschaft selbst. Die Neigung zum Genie 
und zum Fortschritt steht und fällt mit dem Zustand des Durchschnitts, 
da Quetelet zufolge eine direkte kausale Verbindung zwischen dem 
Ganzen und dem Teil, zwischen der Gesellschaft und dem Individuum 
besteht: 


»Les grands événements ont leurs nécessités comme les grands hommes; et comment 
cela pourrait-il nous surprendre, quand nous avons vu que les actions mémes des sim- 
ples individus ont leur nécessités, quand nous avons vu que d’une organisation sociale 
donnée, dérive, comme conséquence nécessaire, un certain nombre de vertus et de cri- 
mes, et que crimes sont de telle ou telle nature, sont exécutés avec tels ou tels instru- 
ments?« (Ebd.: 514) 


Sowohl der außerordentliche wie auch der einfache Mensch unterste- 
hen demselben Gesetz der Notwendigkeit. Die sozialen Umstände, die 


Verbrechen verursachen, bringen gleichermaßen das Genie hervor. 
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Galton, der das Los der Menschen durch selektive Fortpflanzung 
verbessern wollte, teilte Quetelets progressiv-politische Ansichten und 
Ambitionen nicht. Obwohl Galton in dem Buch, das aufgrund seines 
Titels — »Inquiries into Human Faculty and its Development« - als di- 
rekte Antwort auf Quetelets Hauptwerk gelesen werden kann, die heu- 
te berühmte Unterscheidung zwischen »nature« und »nurture« geprägt 
hat, ist Erziehung (nurture«) in Galtons Denken fast bedeutungslos. 
Bei Galton wurzelt alle Entwicklung in Vererbung. Ob Genius oder 
Verbrecher - die Anlagen sind angeboren. Deshalb kann die Gesell- 
schaft nicht durch die Verbesserung der Verhältnisse für alle verändert 
werden, sondern nur durch die Beschleunigung und Manipulation von 
Darwins Prozess der »natürlichen Auslese«.3 In seinen Essays zur Eu- 
genik, verfasst zu Beginn des 20. Jahrhunderts, schlägt Galton deshalb 
eine doppelte Strategie für die selektive Reproduktion vor: 1) Fort- 
pflanzungsverbot für die so genannten unteren Klassen und 2) die Be- 
förderung von Umständen, die Menschen von so genannter höherer 
Abstammung zur Fortpflanzung motivieren. Der Fortschritt der 
Menschheit istin diesem Ansatz nicht durch die Pflege der Mittel- oder 
Unterklassen zu erreichen - dies würde nach Galton nur Mittelmäßig- 
keit und Verderbtheit reproduzieren -, sondern durch die Verhinde- 
rung der Weitervererbung ihres Erbguts. Es wäre »a great benefit to 
society if all habitual criminals were resolutely segregated under merci- 
ful surveillance and peremptorily denied opportunities for producing 
offspring« (Galton 2004: 20; vgl. ebd.: 62). Mit dem so genannten »fa- 
voured stock« (ebd.: 24) ist natürlich genau entgegengesetzt zu verfah- 
ren. Frauen sollen dazu ermuntert werden, früh zu heiraten, um mehr 
Kinder gebären zu können. Und ironischerweise gilt es, eine Form des 
Wohlfahrtsstaates gerade für die Privilegierten zu errichten, der diese 
zur Reproduktion motivieren soll.* Kaum bedarf es des Kommentars, 
dass solche Gedankengänge mit Auschwitz ihre barbarische Konse- 
quenz erreichen. 

Galton setzte anfangs große Hoffnungen auf die Fotografie als 
Hilfsmittel bezüglich seiner Absicht, die Begabten vom Rest abzuson- 
dern. Er entwickelte in der Folge mehrere komplizierte Techniken? 


3. Galton verfehlt - oder vernachlässigt - die fundamentale Rolle der Kontin- 
genz und den daraus folgenden wesentlichen Mangel an Teleologie bei Darwin. 

4. »The means that might be employed to encompass these ends are dowries, 
especially for those to whom moderate sums are important, assured help in emergencies 
during the early years of married life, healthy homes, the pressure of public opinion, 
honours, and above all the introduction of motives of religious or quasi-religious charac- 
ter« (Galton 2004: 25). 

5. Für eine eingehende Darstellung von Galtons Technik vgl. den Anhang »Com- 
posite Portraiture« in Galton 1919, S. 221-242 sowie Pearson 1930, Bd. 3, S. 283-298. 
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zur Produktion von Fotomontagen, die die abstrakte numerische In- 
formation statistischer Tabellen in ein einfaches überzeugendes Bild 
umwandeln sollten. Galtons paradoxe Bezeichnungen für sein Verfah- 
ren — »pictorial statistics« (Galton 1919: 233) oder »pictorial averages« 
(ebd.: 239) - sind programmatisch zu verstehen, da die übereinander 
gelagerten Bilder die Glockenkurve in ein Bild fassen sollen: 


»Those of its outlines are sharpest and darkest that are common to the largest number 
of the components; the purely individual peculiarities leave little or no visible trace. The 
latter being necessarily disposed equally on both sides of the average, the outline of the 
composite is the average of the components.« (Ebd.: 233) 


Die Logik der Glockenkurve beherrscht Galtons Auffassung der Bild- 
montage: Jedes Element in der Fotomontage entspricht angeblich ei- 
nem statistischen Messwert und da, wo das Bild (aus Bildern) zu einem 
klaren Umriss gelangt, sollen sich die gemeinsamen, übereinstimmen- 
den Eigenschaften zeigen. Dagegen finden sich in den Unschärfen 
Spuren der abweichenden, nicht gemeinsamen Eigenschaften. 

Ulrich Baer hat gezeigt, dass »[t]he medium of photography always 
raises the question of the relationship between seeing and knowing« 
(Baer 2002: 87). Die von Galtons Bildmontagen aufgeworfene Frage ist 
dann: Wer oder was wird hier überhaupt gesehen und was wird da- 
durch erkannt? Die theoretische Prämisse von Galtons Fotomontagen 
kann gleichsam als Radikalisierung von Lavaters Physiognomie ver- 
standen werden. Für Lavater ist der Körper unmittelbarer Abdruck und 
Abschrift des psychologischen Charakters; um Einblick in die Seele ei- 
nes anderen zu gewinnen, ist einfach der Körper zu lesen. Alle Beweise 
liegen auf der Oberfläche. So schreibt Lavater: »Dieß Aeußerliche und 
Innere stehen offenbar in einem genauen, unmittelbaren Zusammen- 
hang. Das Aeußerliche ist nichts, als die Endung, die Grenzen des In- 
nern, und das Innere eine unmittelbare Fortsetzung des Aueßern. Es 
ist also ein wesentliches Verhältniß zwischen seiner Außenseite und 
seinem Inwendigen« (Lavater 1884: 23). Lavater zufolge prägt sich die 
Charaktereigenschaft als eine deutliche und deutbare Spur aus. Galton 
denkt diese physiognomische Vorstellung eines »genauen, unmittelba- 
ren Zusammenhang[s]« zwischen Innerem und Äußerem nur zu Ende, 
wenn er vertritt, dass alle Individuen eines Typs (gesund, kriminell, 
intelligent und so weiter) körperlich dieselben lesbaren Beweisspuren 
aufweisen müssten. Wenn alle Menschen eines Typs denselben Cha- 
rakter teilen, dann sollte sich, montiert man die einzelnen Bilder über- 
einander, ein kohärentes Bild des inneren Wesens - als Abdruck einer 
gemeinsamen Seele - ergeben. Kurzum: Was hier gesehen werden soll, 
ist eine kollektive Seele, eine Art statistische Einheit, die in einem Ge- 
sicht ausgedrückt und wieder erkennbar wird (Abb. ı). 
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Abbildung 1: Francis Galton: Inquiries into Human Faculty 
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Alan Sekula beschreibt daher Galtons >bildliche Statistik: als eine Art 
Archiv im Taschenformat, das die unterschiedlichen, in dem Archiv 
(hier: der statistischen Tabelle) zusammengetragenen Daten in ein un- 
widerlegbares Beweisstück komprimiert: 


»[T]he Galtonian composite can be seen as the collapsed version of the archive. In this 
blurred configuration, the archive attempts to exist as a single potent image, and the 
single image attempts to achieve the authority of the archive, of the general, abstract 
propositions.« (Sekula 1989: 373) 


Sekula unterstreicht sehr richtig die doppelte Bewegung, der Galtons 
übereinander gelagerten Bilder folgen: Sie reduzieren alle Informatio- 
nen auf ein einziges, wieder erkennbares Gesicht, ohne dabei die totale 
Autorität, auf die das Archiv Anspruch erhebt, zu unterlaufen. Mit an- 
deren Worten, Galtons Fotomontagen streben nach dem Unmöglichen: 
gleichzeitig individuell und allgemein zu sein. In diese Richtung weist 
Galton selbst: 


»Composite pictures, are, however, much more than averages; they are rather the equi- 
valents of those large statistical tables whose totals, divided by the number of cases, 
and entered in the bottom line, are the averages. They are real generalizations, because 
they include the whole of the material under consideration. The blur of their outlines, 
which is never great in truly generic composites, except in unimportant details, mea- 
sures the tendency of individuals to deviate from the central type.« (Galton 1919: 233) 


Die übereinander geschichteten Bilder ergeben also nicht allein die 
Darstellung des resultierenden Mittelwerts, sondern zeigen den Durch- 
schnitt und die Sammlung aller individuellen Daten. Galtons Bezeich- 
nung »real generalizations« für die montierten Bilder sollte deshalb mit 
konkrete Verallgemeinerungen« übersetzt werden. In dem Medien- 
wechsel von Zahl zum Bild geht - so Galton - nichts verloren. Dies im- 
pliziert die kühne Behauptung, dem Abstrakten, ja dem Numerischen 
könne buchstäblich ein Gesicht, eine unverkennbare Wiedererkenn- 
barkeit gegeben werden. So behauptet Galton, dass ein überlagertes 
Bild »is the portrait of atype and not of an individual« (ebd.: 222). Prä- 
ziser ausgedrückt bedeutet dies, dass jede dieser Fotografien die 
Hauptmerkmale einer Gattung in einem Bild wiedergeben soll; sie soll 
die Schnittstelle zwischen Individuum und Gattung darstellen, da jede 
Fotomontage »a curious air ofindividuality« (ebd.: 234) aufweist. 

Die dieser Unternehmung zugrunde liegende Politik ist unver- 
kennbar. Der Direktor der Gefängnisse in Großbritannien, Sir Edmund 
Du Cane, der Galton das Bildmaterial für die Fotomontage der Krimi- 
nellen gab, erhoffte sich von Galtons Methode die Grundlage für vor- 
beugende polizeiliche Arbeit. Wenn der Verbrecher-Typ bestimmte, 
physiognomische Eigenschaften aufweist, dann »the tendency to crime 
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is in those persons born or bred in them, and either they are incurable 
or the tendency can be checked by taking them in hand at the earliest 
periods of their life« (Gillham 2001: 217).° Auf der Grundlage der per- 
fekten physiognomischen Evidenz der »pictorial statistics« könnten 
dann »die üblichen Verdächtigen: zusammengetrieben werden - nicht 
nach, sondern vor der Tat. 

Die Hauptfrage, die von Galtons Fotomontagen aufgeworfen wird, 
ist dann folgende: Welcher »zentrale Typus« wird dargestellt? Verweist 
in den übereinander gelagerten Bildern die Unschärfe oder aber das 
verhältnismäßig scharfe Antlitz auf das kriminelle Element? Mit ande- 
ren Worten: Ist im Fall von Verbrechern das Kriminelle das Gemein- 
same oder aber das Individuelle, das in die Unschärfe zurücktritt? Der 
Logik der Glockenkurve folgend behauptet Galton: »All that is common 
remains, all that is individual tends to disappear« (Galton 1919: 230). 
Indem Galton überhaupt die Vorentscheidung trifft, dass es eine krimi- 
nelle »Klasse« gibt, die erbliche, physiognomische Merkmale teilt, setzt 
er das voraus, was er mit seinen Bildmontagen zu beweisen sucht. Die 
Bezeichnung »generic portraits«, die Galton für seine Bilder vorschlägt, 
legt diese Voraussetzung bloß: »The word generic presupposes a genus, 
that is to say, a collection of individuals who have much in common« 
(ebd.: 230). 

Doch im Prozess der Überlagerung zahlreicher Bilder der Verbre- 
cher geschieht etwas für Galton Unerwartbares. Nach sorgfältigem 
Studium der Resultate muss Galton zugeben, durchaus nicht das er- 
wartete Bild des Super-Kriminellen in Händen zu halten: Der entstan- 
dene allgemeine »Typ« weist keine Intensivierung und Konkretisierung 
der vermeintlich kriminellen Züge auf. Vielmehr starrt den Betrachter 
ein Bild der »common humanity« an. Über die Fotomontagen von Mör- 
dern, Totschlägern und gewalttätigen Räubern schreibt Galton in dem 
Vortrag »Composite Portraiture« (1881): 


»It will be observed that the features of the composites are much better looking than 
those of the components. The special villainous irregularities in the latter have disap- 
peared, and the common humanity that underlies them has prevailed. They represent, 
not the criminal, but the man who is liable to fall into crime. All composites are better 
looking than their components, because the averaged portrait of many persons is free 
from the irregularities that variously blemish the looks of each of them.« (Ebd.: 224) 


Die Idee einer Verschönerung durch Überlagerung kehrt in Galtons 


Reflexionen über seine Fotomontagen, unabhängig vom dargestellten 


6. »If physical features reflected specific behavioral or racial traits and if these 
were inherited, composite photography provided a means of identifying these characte- 
ristics« (Gillham 2001: 217). 
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Typ, immer wieder.’ Galton überrascht mit dem Eingeständnis, dass 
gerade die »villainous irregularities: zugunsten der ihnen zugrunde lie- 
genden »common humanity: getilgt werden. Dieses Verschwinden der 
kriminellen »Eigenartigkeiten« wäre von einer Quetelet’schen Perspek- 
tive und Vorgehensweise zu erwarten, die alle Mitglieder der Gesell- 
schaft auf einer Glockenkurve verteilt. Da Galton jedoch einen ausge- 
suchten Abschnitt der Glockenkurve untersucht - nämlich denjenigen 
Teil der Gesellschaft, der der von ihm so bezeichneten >kriminellen 
Klasse: angehört -, ist die Abweichung vom »Normalen« tatsächlich 
eine gemeinsame oder geteilte und deshalb, wenn aufeinanderbezogen, 
letztlich keine Abweichung. Anders gesagt, in dem Kampf darum, wel- 
cher Charakterzug (der normale oder der abnormale) die Oberhand 
gewinnen und die klaren Konturen des Bildes abgeben wird, setzt sich 
nichtsdestotrotz die gemeinsame Menschlichkeit durch, nicht die ge- 
meinsame Kriminalität. 

Doch so einfach ist Galtons Deutung nicht. In den gleichzeitig er- 
scheinenden »Inquiries into Human Faculty and its Development« 
(1883) heißt es hinsichtlich eben dieser Fotomontagen: »They produce 
faces of a mean description, with no villainy written on them. The indi- 
vidual faces are villainous enough, but they are villainous in different 
ways, and when they are combined, the individual peculiarities disap- 
pear, and the common humanity ofa low type is all that is left« (Galton 
1919: 11, Hervorhebung P.F.). Auch hier gibt Galton also zu, dass mit 
der Bildmontage der Verbrecher keine eindeutige physiognomische 
Evidenz des kriminellen Typs vorliegt. In beiden Deutungen erbringt 
die Portraitmontage des Mörders nicht, wie Galton gehofft hatte, den 
perfekten Beweis des leibhaftigen Verbrechers. Zwischen den Ausdrü- 
cken »common humanity: und »>community humanity of a low types lie- 
gen jedoch, wenn nicht Welten, so doch eine deutliche Verlagerung der 
Emphase. Denn entweder kommt etwas, was alle Menschen (das heißt 
jede Klasse oder jeder Typ im Galton’schen Sinn) teilen, zum Vor- 
schein, oder nur das, was den »niedrigen« Typus auszeichnet. 1881 be- 
tont Galton die ästhetische Qualität der Bildmontagen im allgemeinen, 
während er 1883 den Beweischarakter bekräftigt - nicht für den Ver- 
brecher aber für den »niedrigen« Typ. Als solche bleiben die Fotomon- 
tagen Beweisstücke innerhalb seiner Eugenik. 


7. Das Individuum als Individuum wird immer Unregelmäßigkeiten aufzeigen und 
dadurch von der Norm abweichen. So hat Galton aufgrund von Fotografieren von Münz- 
stücken eine Fotomontage von Kleopatra erstellt und bemerkt, dass keines der Bilder für 
sich genommen »gave any indication of her reputed beauty; in fact, her features are not 
only plain, but to an ordinary English taste are simply hideous« (Pearson 1930: 295). 
Erst in dem sich aus der Schichtung ergebenden Bild erweist sich ihre wahre Schönheit. 
Vgl. Abbildung XL in Pearson, Life, Bd. 3. 
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Die Spannung zwischen Asthetik und Beweismaterial ist bemer- 
kenswert, da Galton nur bezüglich der Fotomontagen der Kriminellen 
sein Unbehagen ausdrückt und auf deren Evidenzcharakter beharrt. 
Hingegen schreibt Galton über eine Fotomontage männlicher Tuberku- 
losekranker: »The result is a very striking face, thoroughly ideal and 
artistic, and singularly beautiful. Itis, indeed, most notable how beauti- 
ful all composites are. Individual peculiarities are all irregularities, and 
the composite is always regular« (Galton 1919: 240). Was jedoch die 
Kriminellen betrifft, so kann Galton seinen Ekel in »Inquires into Hu- 
man Faculty« nicht unterdrücken: »It was quite otherwise with the cri- 
minals. I did not adequately appreciate the degradation of their expres- 
sion for some time; at last the sense of it took firm hold of me, and I 
cannot now handle the portraits without overcoming by an effort the 
aversion they suggest« (ebd.: 12-13). Wenn die Technik der übereinan- 
der gelagerten Bilder nur im Fall von Kriminellen anwendbar ist, dann 
muss der Zweck, zu dem diese Technik eigentlich eingesetzt werden 
soll, die »bildliche Statistik« nämlich, in seinen Grundfesten wanken. 
Die Abscheu, die Galton einzig und allein für Kriminalität empfindet, 
verweist letztlich, aus der Perspektive der Eugenik gesehen, auf die 
Unhaltbarkeit seiner ausschließlichen Betonung von Vererbung. Der 
Beweis eines »niedrigeren Typs: sollte in jedem Bild eines solchen Typs 
auffindbar (und fühlbar) sein. Doch nur der Kriminelle - das heißt der 
Typ Mensch, der am meisten mit den Kategorien der Wahl und einem 
Grad an freiem Willen in Verbindung gebracht wird - ruft eine solche 
Abscheu in Galton hervor. 

Was aber in Galtons Verwendung und Analyse der Fotomontagen 
am häufigsten Erwähnung findet, ist deren Schönheit (einschließlich 
der Kriminellen im Vortrag von 1881). Allgemein gesprochen mündet 
Galtons Versuch, bildliche Evidenz für eine Typologie der so genann- 
ten »niedrigen« Menschenklassen - Kranke, Schwache, Verbrecher und 
so weiter — herzustellen, in einem ästhetischen Projekt. So werden bei- 
spielsweise gerade die Tuberkulosekranken im Zuge der Ansammlung 
und Überlagerung »singularly beautiful genannt - ausgerechnet jener 
Typ oder jene Klasse von Menschen, der Galtons Eugenik das Recht 
auf Reproduktion absprach. Da das Singuläre keinen Vergleich zulässt, 
bildet solche »singuläre Schönheit: das Gegenteil von Statistik und 
Durchschnitten, ja das blanke Gegenteil des Begriffs »Typ«. Man sollte 
glauben, dass die unvergleichliche Schönheit, die Galton in den so ge- 
nannten niedrigeren Klassen auffindet, eine Veränderung in seiner 
Eugenik bewirkt hätte. Denn in ihrer Einzigartigkeit liefert eine solche 
Schönheit nur den Beweis ihrer selbst, ihrer Vollendung, die mit 
nichts, was für besser oder schlechter befunden wird, verglichen wer- 
den kann. Aber gerade deshalb überzeugen ihn die montierten Bilder 
nur von der Notwendigkeit, sie als Beweisstücke für sein eugenisches 
Programm zurückzuweisen. Galton ließ daher seine Porträtmontagen 
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als eine gescheiterte Form »bildlicher Statistik: fallen® und betrieb 
energisch sein Programm einer Eugenik weiter. 

Am Ende seines Lebens versuchte sich Galton jedoch an einer 
anderen Art der Überzeugung, die nicht auf der unmöglichen Ver- 
schmelzung des Generellen und des Konkreten basierte, sondern auf 
Literatur. Galton war sich des Umstandes bewusst, dass er gerade bei 
denjenigen Menschen, denen sein Denken feindlich gesinnt war, den 
Massen nämlich, Überzeugungsarbeit für sein eugenisches Projekt zu 
leisten hatte. Und als Folge dieser Einsicht begann Galton mit der Nie- 
derschrift einer populären utopischen Erzählung namens »Kantsay- 
where«, die zu den verstörendsten Beispielen dieser Gattung gehört. 
Die Hoffnung auf eine unwiderlegbare, wissenschaftliche, bildliche 
Beweiskraft mündet in ein skurriles Märchen über selektive Zucht und 
den vermeintlichen Fortschritt der Art. Die Fotomontagen spielen auch 
in »Kantsaywhere« noch eine Rolle, wenn auch nicht länger in der 
Funktion einer >bildlichen Statistik«. Vielmehr sind sie nun auf ein 
Kultobjekt reduziert, in dem ästhetische Qualität in quasi-religiöse Be- 
deutung übergeht. Der Held der Erzählung, I. Donoghue (das heißt »ich 
weiß nicht<), erklärt: »A peculiar interest lies in the close analogy be- 
tween composite portraits and their religious imagery« (Pearson 1930: 
423). Karl Pearson, Biograph Galtons und selbst berühmter Statistiker, 
kommentiert diese Neubestimmung der Fotomontagen folgenderma- 
ßen: »He [Galton, P.F.] held that any form of superstition held by a 
tribe or nation as a whole - even the worst type of fetishism - was a 
source of strength to the believing group« (Pearson 1930: 424).9 Dass 
Galtons Fotomontagen letztendlich zu einer Art religidser Propaganda 
herabsinken konnten, beweist nur, wie fern innen schon immer ein Be- 
zug zur wissenschaftlichen Evidenz lag. 
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Abstraktion und Evidenz bei Franz Kafka* 
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Bekannt sind Kafkas Klagen über sein »schreckliches Doppelleben«: 
»Schreiben« und »Bureau« schlossen einander aus, »das Jusstudium« 
und seine Amtstätigkeit waren lediglich »das Sinnlose«, wenn man ei- 
nem Tagebucheintrag des Jahres 1921 glauben will (KKAT: 29, 870, BF: 
412). Das Abstrakte und »Nebensächliche« des bürokratischen Brotbe- 
rufs, die tiefe Nacht, in der aus dem sinn- und bilderreichen »innern 
Leben« geschöpft wird (KKAT: 546) - dieser Gegensatz ist seinerseits 
eine Ausgeburt des nächtlichen Schreibens. Er wäre weniger wörtlich 
zu nehmen, als poetologisch zu befragen: Auf welchen Darstellungs- 
problemen gründet Kafkas Verdikt und welche Lösungsstrategie ver- 
folgt sein vermeintlich »authentisches: Schreiben? 


1. Vorspiel im statistischen Bureau 


Kafka wusste schon von Amts wegen, was es mit der Authentizität des 
Schreibens auf sich hat: In der Arbeiter-Unfall-Versicherungsanstalt 
(auva) war er der bevorzugte »Anstaltsautor. Wo Kafka als Autor 
zeichnete, war er zumeist nicht der Verfasser; wo sein Vorgesetzter au- 
torisierte, war fast immer Kafka am Werk. Eine Autorschaft des »Au- 
thentischen«, von eigener Hand Gezeichneten, war mithin null und 
nichtig. Was sich hier artikulierte, war ein modernes Verwaltungssys- 
tem: ein unpersönliches und heterogenes Diskursgefüge von Hand- 
und Maschinenschriftlichem, von Gutachten und Rekursen, Konzepten 
und Berechnungen. Nur durch ihre bürokratische Effizienz konnte die 
halb staatliche, halb selbstverwaltete auva den versicherungstechni- 


1. Für ihre hilfreichen Hinweise danke ich Joseph Vogl und Benno Wagner. 
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schen Segen tiber das hochindustrialisierte Bohmen bringen. Sie war in 
Habsburg das Prunkstück dessen, was Francois Ewald für das ausge- 
hende 19. Jahrhundert als »Vorsorge-Staat« beschrieben hat. Das Pro- 
gramm eines Etat Providence datiert indes viel weiter zuriick. Es formu- 
liert nicht nur die erste Konzeption staatlicher Versicherungen und 
statistischer Buros, sondern benennt auch die verwaltungs- und dar- 
stellungstechnischen Grundlagen neuzeitlicher Regierungstechnolo- 
gien. Denn was spätestens Mitte des 17. Jahrhunderts - fernab aller hö- 
fischen Zeremonien und Rhetorik - als tatsächlicher Gegenstand aller 
Regierungstätigkeit identifiziert wurde, war der Staat in der Erschei- 
nungsweise der Statistik: der tatsächliche Zustand, die »physische< 
Konstitution, so wie sie auf einen begrenztem Territorium zu einem be- 
stimmten Zeitpunkt in Form der Bevölkerung und der Reichtümer be- 
steht. 

Die Statistik ist eine »Staatszustandswissenschaft«, wie es Wilhelm 
Butte 1808 nannte, die den Staat präzise - zunächst deskriptiv, später 
auch rechnerisch - erfassen und in seiner Konstitution darstellbar ma- 
chen soll. Zum einen besorgt sie die verwaltungstechnische Registratur 
in Form abstrakter Aufstellungen und bloßer Zahlenwerke, zum ande- 
ren soll sie, wie der Kameralist Becher 1668 schreibt, den Staatszu- 
stand »ad oculum demonstriren«, damit der Souverän die Notwendigkeit 
gewisser vorsorgender oder präventiver Maßnahmen einsehen kann 
(Becher 1990: 11). Zugleich Zahlenwerk und Verbildlichung, operiert 
die Statistik so sehr im Register der Abstraktion wie dem der Anschau- 
ung. Das zeigt bereits John Graunt mit seinen »Observations Made 
Upon The Bills of Mortality« (1662), für die er perspicuous tables, gra- 
phisch angeordnete, mit alphabetischen Zeichen ergänzte Zahlenko- 
lonnen entwarf, die den Staatszustand vor Augen führen sollten. Gera- 
de mit Graunts Projekt einer bürokratischen Pestvorsorge enthüllte die 
evident gehaltene Statistik von Sterbetafeln ihre providentielle Funk- 
tion: Die Pest wird erst in ihrer statistischen Darstellung als solche 
sichtbar, dieses Sichtbarwerden muss aber als göttlicher Fingerzeig, als 
Leitfaden für die salus publica beherzigt werden (vgl. Campe 2002: 224, 
248ff.). 

Heilsgeschichte und empirische Statistik partizipieren im Etat Pro- 
vidence an derselben Evidenz. Eine gleichermaßen philosophische, 
mathematische und verwaltungstechnische Grundlegung dieser sta- 
tistisch-providentiellen Politik lieferte Leibniz. Der Staat, zu dessen 
Vervollkommnung er unablässig Reformvorschläge erarbeitete, sollte 
Theokratie und Bürokratie zur Deckung bringen. Den gottbegnadeten 
Souverän porträtierte Leibniz deswegen als einen statista, dem ein 
ganzes Arsenal von Verwaltungs- und Darstellungstechniken zur Ver- 
fügung steht: Zunächst soll »die Quintessenz der besten Bücher exzer- 
piert und verbunden werden mit den besten, noch nicht aufgezeichne- 
ten Beobachtungen der größten Experten«, um dann einen >inventaire 
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general und einen >Katalog aller Kataloge: zu erstellen; auf Basis 
dieser Datenabstraktion entsteht dann eine sogenannte >Staats-Tafel< 
oder ein »Staats-perspectif«, das dem Souverän - jener Verkörperung 
»mächtige[r] Einbildungskraft« - den Staatszustand vor Augen führt, 
damit er zuletzt allerhand »nützliche considerationen« anstellen und 
entsprechende Entscheidungen treffen kann (Leibniz 1992: 103, Leib- 
niz 1967: 116, Leibniz 1923ff.: 377). 

Die empirischen Daten, mit denen dieser gottbegnadete statista zu 
rechnen hat, sind die von Leibniz so genannten kontingenten oder Tat- 
sachenwahrheiten. Im Gegensatz zu den Vernunftwahrheiten sind die- 
se nicht mit unmittelbarer Evidenz Teil der göttlichen Heilsordnung. In 
ihrem Fall »geht der Fortschritt der Analyse über die Gründe der 
Gründe ins Unendliche«, da ihr letzter Grund »von Gott allein eingese- 
hen wird, der allein mit einem Geistesblitz die unendliche Reihe durch- 
läuft« (Leibniz 2000: 181). Leibniz’ »Theodicee« erbringt den Nachweis 
für die beste aller Welten, indem sie vorführt, dass auch die kontingen- 
ten Wahrheiten, ja selbst das Unglück und der Unfall zur oeconomia di- 
vina rechnen, zu einer kompensatorischen Logik, deren institutionelle 
Verwirklichung nichts anderes sein kann als >dffentliche Assekuran- 
zen«. Leibniz weist die Vernünftigkeit des Kontingenten zunächst mit 
dessen Berechenbarkeit nach, zuletzt aber mit ihrer Darstellbarkeit 
und Evidenz. So betrachtet ist seine »Theodicee« auch ein Traktat über 
Versicherungstechniken: Im Palais des déstinées wird der Beweis für 
die göttliche Ökonomie zunächst verwaltungstechnisch angetreten, in- 
dem die virtuellen Welten über Datensätze und »blinde« Zahlen ange- 
schrieben werden. Während jedoch nur Gott »mit einem Geistesblitz 
die unendliche Reihe: dieser Welten durchläuft, kommen sie für irdi- 
sche Beobachter »wie in einer Theatervorstellung« zur Anschauung, 
nämlich in Form einer nach unten offenen Pyramide, deren Spitze die 
beste aller Welten darstellt. Trotz seiner unbegrenzten Rechenleistung 
ist Gott noch der repräsentativen Anschauung oder geometrischen Evi- 
denz verpflichtet (Leibniz 1996: 385, vgl. Bredekamp 2004: v.a. 17ff., 
105ff.). 


2. Ein Verfahren vor dem Gesetz 


Kafka verbrachte seine Tage als Bürokrat eines Zeitalters, das dieses 
statistische Programm weitgehend implementiert, zugleich aber die 
transzendente Dimension des Etat providence beseitigt hatte. Zwar 
wurde er in der auva als Jurist beschäftigt, erstellte etwa präliminari- 
sche Rechtsgutachten für den internen Gebrauch oder vertrat die An- 
stalt in Rechtsstreitigkeiten; doch war seine juristische Tätigkeit im- 
merzu mit strikt verwaltungstechnischen Prozeduren konfrontiert: mit 
statistischen Berechnungen, mit der »Einreihung« der versicherten Be- 


241 


Burkhardt Wolf 


triebe in die unterschiedlichen »Gefahrenklassen« und mit der Bearbei- 
tung von »Rekursen« oder Widersprüchen gegen diese Klassifizierung. 
Kafkas auva operierte also gewissermaßen »vor dem Gesetz«. Als Agen- 
tin einer regelrechten Regierungstechnologie hatte sie nicht in erster 
Linie mit juristischen Fragen zu tun, in ihren Büros waren vielmehr 
Statistiker und Mathematiker, Buchhalter und Volkswirtschaftler, 
technische Ingenieure, Mediziner und Versicherungswissenschaftler 
tätig. 

In diesem Sinne übte sich Kafka schon auf dem Amt in jener Ver- 
fahrensanalytik »vor dem Gesetz«, die gerade seine Literatur betreibt. 
Kafkas entsprechend betitelte Erzählung bestimmt das Gesetz als das, 
was diskursiv unzugänglich und als solches leer ist, was zahllosen In- 
terpretationen Tür und Tor öffnet, zugleich aber jedweden substantiel- 
len Sinn vereitelt. Was hinter den verschiedenen Paratexten, die es als 
formalen Referenzpunkt oder vielmehr Fluchtpunkt aller Autorität be- 
stimmen, in Wirklichkeit zu enthüllen bleibt, ist das Geheimnis der Ge- 
setzeskraft: das Verfahren der »Berechtigung«. Dies wiederum gelingt 
nur einem Diskurs, der sich - wie die Bürokratie - »vor dem Gesetz« 
oder - wie die Literatur - in seinem Schatten ansiedelt. Was der Erzäh- 
lung zu Recht die Bezeichnung »Türhüter-Legende« eingebracht hat, 
ist die Tatsache, dass sie das Gesetz im Sinne einer Zugangsfrage und 
gerade nicht eines Verbots oder Imperativs konkretisiert. Es ver- 
schließt sich denen, die es bloß interpretieren, aber nicht als Verfah- 
renstechnik begreifen. In diesem Sinne werden Sozialgesetze verhan- 
delt, die keinen transzendenten Sinn ausdrücken, sondern schlichtweg 
den Zugang zu Sozialleistungen regeln. Wie in der auva und im Vor- 
sorgestaat überhaupt geht es in Kafkas Erzähltexten darum, weniger 
ein verschuldendes Gesetz als ein Verfahren der Berechtigung evident 
zu machen.” 

Wenn bei Kafka irgendein Gesetz tatsächlich herrscht, dann ein 
solches der Sozialstatistik: Poissons Gesetz der »großen Zahl. Diesem 
wurde oberste Gesetzeskraft zuteil, als Bismarck 1881 vor dem Deut- 
schen Reichstag eine »Kaiserliche Botschaft: verlas, die als Magna 
Charta der deutschen Sozialversicherung berühmt werden sollte; und 
als Kaiser Franz Joseph 1885 die ersten Österreichischen Kranken- und 
Unfallversicherungsgesetze ankündigte (vgl. KKAA, Mat.: 31-37). Dass 
beide Reden nur imaginär den verantwortlichen einzelnen Staatsbür- 
ger, mit der Bevölkerung aber realiter eine statistische Masse adres- 


2. Die rechtliche oder moralische »Imputation«, die Zurechnung einer schuldhaf- 
ten Handlung etwa, zeigt Kafka in seinen Romanen dagegen als diskursive Strategie, die 
auf »maximale Abstraktion, [...] Zirkelschlüssigkeit und falsche Evidenz« setzt, im Ver- 
fahrensablauf folgenlos bleibt und deswegen das Gesetz als »Attrappe« enthüllt (vgl. 
Abraham 1990: 274). 
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sierten, hat Kafka in einer »Sage« gezeigt, »die dieses Verhältnis gut 
ausdrückt«: in der von der »Kaiserlichen Botschaft« (KKAN I: 351). 
Und dass eine Gemeinschaftsgründung nach dem sozialstaatlichen und 
sozialstatistischen Solidaritätsprinzip gerade kein festes Fundament 
zugrunde legt, sondern vielmehr einer fortwährenden »Entwerkung« 
gleichkommt, zeigt sich am sinnfälligsten »Beim Bau der chinesischen 
Mauer«. Schließlich entspricht deren bedenkliches, aber unvermeidli- 
ches »Teilbausystem«, von dem ein namenloser, unterer Bauführer be- 
richtet, dem Stückwerk der habsburgischen, nach dem Regionalprinzip 
gegliederten Versicherung, über die Kafka - anonym - Vorträge zu ver- 
fassen hatte.’ 

»Lücken« soll dieser Bau haben, die größer als seine Teilstücke 
sind, was indes »wenigstens mit eigenen Augen und eigenem Maßstab 
infolge der Ausdehnung des Baues unnachprüfbar« ist. Idealiter wird 
diese kleinteilige Bauweise der bauenden Volksmasse mit jedem weite- 
ren Segment das Werden ihres großen Werks und damit auch die Mög- 
lichkeit vor Augen führen, ihrer unbedingten Pflicht zur aktiven Teil- 
nahme zu genügen. Realiter aber wird diese unabsehbare Ausdehnung 
und Lückenhaftigkeit jenseits der »Grenzen, die meine Denkfähigkeit 
mir setzt«, zur individuellen Mut- und Verantwortungslosigkeit verfüh- 
ren (KKAN I: 338, 346). Diese Verpflichtung auf ein Gemeinschaftli- 
ches, das alle angeht, für keinen aber vorstellbar ist, bildet das Kon- 
struktionsprinzip des Baus und, solange für sein Werden jeder Einzel- 
ne gebraucht wird, zugleich seine immanente Bedrohung. Was bei Kaf- 
ka also zu einer regelrechten »Anschauungsqual« wird, ist der Entzug 
aller transzendenten (kaiserlichen) oder auch nur transzendentalen 
(kantschen) Synthesis für ein zerklüftetes und diskontinuierliches Rea- 
les, als das die Gesellschaft erscheint. Nicht der Körper des Kaisers, 
nicht die ideelle oder organische Gestalt der Nation und nicht das sou- 
veräne oder moralische Gesetz, vielmehr ist es eine - bürokratische - 
Technologie namens Statistik, die das asiatische »Menschenmaterial« 
(KKAN I: 355) allererst als Volk konstituiert. 

Zu einem Fachmann dieser burokratischen Technologie wurde der 
Student Kafka ausgebildet, als er 1905 bei Heinrich Rauchberg ein Se- 
minar zu »Allgemeiner und österreichischer Statistik« belegte. Rauch- 
berg hatte als Organisator der österreichischen Volkszählung von 1890 
jene Hollerith-Zählmaschine erstmals in Europa eingesetzt, die sich im 


3. Es waren zwei Vorträge seiner »oberen Führer Pfohl und Marschner auf dem 
Internationalen Kongress für Rettungswesen und Unfallverhütung 1913 in Wien, die der 
untere Beamte Kafka verfasst oder zumindest mitverfasst hat. Von Kafka stammt auch 
ein Beitrag zur Versicherungspflicht der Baugewerbe im Jahresbericht der auva von 
1907. Vgl. hierzu Kafkas amtliche Texte und Benno Wagners umfassenden Kommentar in 
KKAA: 107ff., 276ff., 821ff., 861ff. 
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selben Jahr auch beim US-Zensus bewähren konnte. Die batteriebe- 
triebene Hollerith-Maschine ersetzte die älteren Zahllisten durch >In- 
dividualkarten«, in die die Merkmale jeder einzelnen Person einge- 
stanzt wurden, um den Kartenbestand beschleunigt durchzählen und 
nach variablen Merkmalen sortieren zu können. Diese Sortierfunktion 
des »Fächerkastens« hat Kafka im »Verschollenen« als eine amerikani- 
sche Büro-Technologie vorgestellt (vgl. KKAV: 57), die gesamte Ma- 
schine mit ihren Bauelementen Batterie, Kontakt-Apparat und Relais- 
Anlage aber in der »Strafkolonie« (vgl. Wagner 2004), obschon hier 
Holleriths pantograph oder keyboard punch zur Kartenlochung mit der 
eigentlichen Zählmaschine gewissermaßen kurzgeschlossen wird. Der 
pantograph »drückt den Stift in jene Löcher des Schemas, welche den 
Individualangaben für die betreffende Person entsprechen, wodurch 
die korrespondierenden Löcher in die Karte selbst geschnitten wer- 
den« (Rauchberg 1891/92: 93). Rauchbergs 1891 verfasste Beschreibung 
des Apparats hat Kafka im Seminarraum wohl als ebenso eindringlich 
und anschaulich erlebt, wie der Reisende in der Strafkolonie vom Offi- 
zier unterwiesen wird. Der dortige Apparat gemahnt in seiner stummen 
Evidenz an Nietzsches »primitives Theater der Grausamkeit«, weil er 
am fleischlichen und individuellen Körper und nicht am kartierten und 
dividuellen der Gesellschaft eingesetzt wird. Literarisch ist hier rück- 
übersetzt, was die statistische Maschine erst zum Laufen bringt: Die 
Abstraktion eines unausschöpflichen Individuums zu einem Merkmals- 
träger, der wiederum durch ein punched transcript substituiert wird. 
Die Hollerith-Maschine ist eine Schreib-Lese-Maschine, die die 
mechanisch gestanzten Löcher blind ausliest, ganz wie der Verurteilte 
nicht »mit den Augen«, wohl aber »mit seinen Wunden« die Urteils- 
schrift »entziffert«. »Bis jetzt war noch Händearbeit nötig, von jetzt 
aber arbeitet der Apparat ganz allein«, erklärt der Offizier (KKAD: 
219f., 204f.). Doch ist es gerade diese Vorstellung eines operativ ge- 
schlossenen, völlig »blinden«, von aller Evidenz und aller Hand- bzw. 
Schreibarbeit befreiten Verfahrens, die das Schreckbild der automati- 
sierten Statistik und in Kafkas Erzählung auch ihren Kollaps hervor- 
ruft. So wie die völlig autoreferentielle Bürokratie nur mehr sich selbst 
und mithin nichts mehr zu verwalten hätte, erzeugt die Selbstanwen- 
dung der Kolonialapparatur einen type mismatch und besorgt damit nur 
eine »glatte maschinenmäßige Widerlegung« (KKAT: 826) ihrer selbst. 
Dass das rein maschinelle Verfahren auch in der »Strafkolonie« juris- 
tisch interpretiert wird, verleiht dieser Widerlegung paradoxerweise 
erst ihre Evidenz: Um das formelle Verfahren der Datenverarbeitungin 
seiner »Zweifellosigkeit«, oder juristisch interpretiert: in seiner »Ge- 
rechtigkeit«, zu demonstrieren, wird es auf einen seiner Operatoren 
oder Funktionsträger angewandt. Befehlen zu befehlen, Daten zu sein, 
mag für die spätere Turing-Maschine Sinn machen (vgl. Kittler 1990: 
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131f.), nicht aber fiir eine Sozialstatistik nach Holleriths und Rauch- 
bergs Entwiirfen. 

Wohl aber ist sie programmierbar. Der Offizier »ordnete das Ra- 
derwerk scheinbar ganzlich um« (KKAD: 238), nimmt also jene elektro- 
mechanischen Eingriffe vor, die durch Otto Schäfflers »‚Generalum- 
schalter: seit 1895 mittels bloßer Steckverbindungen erledigt werden 
konnten. Es sind Relais und variable Verschaltungen, die der Zählma- 
schine das operative Gesetz geben, nach dem Merkmale kombiniert, 
Karten sortiert und zuletzt »Kategorien:« geschaffen oder »Urteile« gefällt 
werden. »Dies ist einer jener Punkte, wo selbst sich in Zukunft die sta- 
tistischen Probleme in elektro-technische verwandeln werden«, 
schreibt Rauchberg (Rauchberg 1891/92: 82), während sie Kafka aufih- 
ren rhetorischen Ursprung zurückführt. Die »böse tropische Luft«, de- 
retwegen der Reisende vermutet, seine »Urteilskraft« sei »zuhause im 
Norden geblieben« (KKAT: 823), entziffert Kafka in den Fragmenten 
zur »Strafkolonie« nämlich als Voraussetzung eines schlechtweg evi- 
denten Urteils über das Verfahren selbst: Die Literatur mit ihren tropi- 
schen Verfahren enthüllt die Tropik der bürokratischen Maschinerie. 
Der Offizier wurde, wie sich zeigt, keineswegs im Sinne eines primiti- 
ven Straftheaters »hingerichtet«; ohne ihn (oder den »Verurteilten«) als 
solchen zu beseitigen, wurde ihm vielmehr ein »Stachel« durch die 
Stirn getrieben, so dass er bei Kafka gleichsam als realer Rest von Hol- 
leriths abstraktem punched transcript erscheint (KKAT: 827). 

Mit der »Strafkolonie« betreibt Kafka eine Art literarischer Medien- 
archäologie, indem er die Deskription des Verfahrens bis an dessen 
Grenze führt: bis zu seinem Präskript. Jene seltsamen Zeichnungen des 
alten Kommandanten, der zugleich »Soldat, Richter, Konstrukteur, 
Chemiker, Zeichner« war, jene Skizzen, die halb Diagramme, halb 
Schriften sind, gelten als die Vorschrift des Verfahrens. Dem Reisen- 
den erscheinen sie als »labyrinthartige, einander vielfach kreuzende 
Linien, die so dicht das Papier bedeckten, daß man nur mit Mühe die 
weißen Zwischenräume erkannte«; und der Offizier bestätigt: »es ist 
keine Schönschrift für Schulkinder. Man muß lange darin lesen« (KKAD: 
210, 217). Denn jenes unvordenkliche, weder lesbare noch anschauli- 
che Urgesetz ist tatsächlich ein rein formales Gesetz aller Gesetze - es 
kommt dem Schaltplan der Maschine gleich. Während den statistischen 
Handlangern des hollerithgesteuerten US-Zensus (wie in Fortsetzung 
von Kafkas roher punch torture) schon die Lektüre einer Zählkarte als, 
wie eine Zeitung schrieb, »refinements of torture« vorkam, musste der 
Bau- und Schaltplan wohl je nach Kenntnisstand (wie beim Offizier 
und Reisenden) Verzückung oder Unverständnis auslösen. 

Hollerith aber war sich seines Prinzips gewiss: egal, welche Zweifel 
man an der Funktionstüchtigkeit und Präzision der Maschine hegen 
mochte, »still it is the genesis« (zit. nach Austrian 1982: 62, 347). Denn 
einerseits fiel mit dem Prinzip der variablen Schaltung Programmieren 
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Abbildung 1: Funktionsprinzip der Hollerithmaschine 


tierstromkreis 


yetierkasten 


stromkreis 


und Konstruieren in eins, so dass mit jedem neuen Programm auch 
eine neue Maschine zur Hand war; andererseits verrichtete die Ma- 
schine, einmal programmiert, ihre Arbeit ohne jeden menschlichen 
Eingriff. Rauchberg sah mit der »Summierung der Angaben jener 
Gruppen von Zählwerken [...] eine unfehlbare Kontrolle für das fehler- 
lose Funktionieren der Maschine« gegeben (Rauchberg 1891/92: 99), 
und entsprechend bezeichnet Kafkas Offizier »die Schuld« allein auf- 
grund des bislang fehlerlosen Apparats als »immer zweifellos«. »The 
apparatus works as unerringly as the mills of the Gods« berichtete der 
»Electric Engineer« von 1891 (zit. nach Austrian 1982: 70), weshalb es 
nur konsequent sein kann, wenn der Offizier »höhere Gerichte« für in- 
existent erklärt (KKAD: 212). Der für Beobachter wie den Reisenden 
einzig eklatante Fehler, an dem das Verfahren krankt, ist seine man- 
gelnde Evidenz. Die praescriptio (der Schaltplan), die die inscriptio (die 
Perforation) anweist, ist weder lesbar noch anschaulich und leuchtetin 
ihrer Begründungsfunktion erst recht nicht ein. 


3. Abstraktion der Anschauung 


»An der Maschine selbst kann jedermann sofort arbeiten«, versichert 
Rauchberg, »freilich wird man an das Dichterwort gemahnt: »Doch was 
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er webt, das weiss kein Weber. Er braucht es auch nicht zu wissen« 
(Rauchberg 1891/92: 111). Jener im Verborgenen wirkende Formalis- 
mus verwies zur Zeit der automatisierten Versicherungsstatistik nicht 
auf ein transzendent begründetes Recht, sondern auf Berechnungen, 
die zum Großteil Relaisschaltungen besorgten, die selbst bei menschli- 
chen Manipulationsarbeiten gewissermaßen »blind« vonstatten gingen 
und die deshalb, wie es Kafka nannte, als »dumme Arbeit« gelten 
mussten - »mit dem leersten Kopfe« zu verrichten und unabhängig von 
aller menschlichen Vorstellung oder Anschauung (BF: 288, 370). Dieser 
Entzug von Anschauung betraf natürlich nicht allein die angewandte 
Statistik. Allerspätestens nach der Jahrhundertwende hatte die Grund- 
lagenwissenschaft Mathematik eine veritable »Krise der Anschauung« 
anihren eigenen Fundamenten erfasst und nachgerade kulturdiagnos- 
tische Bedeutung gewonnen. Es war das >Arithmetisierungsprogramm«, 
das die Anschauung als Begründungsprinzip verdrängte: Hatte vormals 
ein anschauliches Modell die notwendige und hinreichende Bedingung 
für den Begriff mathematischer Existenz erfüllt, galt nunmehr das Kri- 
terium formaler Widerspruchsfreiheit (vgl. Hahn 1933: 43ff., 57, 62, 
Volkert 1986: 89-91, 310f.). Von Logikern wie Louis Couturat wurde vor 
allem Leibniz als Pionier dieser »symbolischen« oder »blinden« (caeca) - 
statt »>intuitiven: - Erkenntnis wiederentdeckt (vgl. Krämer 1988: 7off. 
und Hörl 2004: 39ff.). Leibniz hatte einen logischen Kalkül ausgearbei- 
tet, dessen Zeichen nicht mehr semantisch, sondern als Variablen für 
Begriffe und logische Konstanten konzipiert waren; ist aber das Rech- 
nen nur mehr ein regelgeleitetes Operieren mit interpretationsfreien 
Zeichen, dann reduziert es sich auf ein mechanisches Herstellen von 
Problemlösungen, das im Prinzip auch durch eine Maschine über- 
nommen werden kann. 

Obgleich von Kafka zahlreiche biographische Zeugnisse überliefert 
sind, in denen er sein mangelndes Verständnis für alles Mathematische 
beteuert, eben weil ihm hier ein anschauliches Denken unmöglich sei, 
wurde er durch seinen Schulfreund, den Mathematiker und Philoso- 
phen Hugo Bergmann, und durch seine regelmäßigen Besuche im 
Brentanistenzirkel bei Berta Fanta über diese »Leibnization< Europas« 
(Paul Valéry, zit. nach Bense 1998: 275) ins Bild gesetzt. Gastvorträge 
von Albert Einstein oder Gerhard Kowalewski fanden dort ebenso statt 
wie etwa die erkenntniskritischen Schriften des Physikers Ernst Mach 
diskutiert wurden, denen zufolge mit unsinnlichen »Gedankendingen« 
- etwa denen der Mikrophysik - nur im Rücken der natürlich evidenten 
Anschauung Kants operiert werden kann. Zugleich jedoch unterstrich 
Mach die erkenntnisbildende Leistung systematischer Abstraktionen, 
die etwa Leibniz’ Infinitesimalrechnung, seine Charakteristik und sei- 
nen logischen Kalkül allererst ermöglicht hätten. Der Entzug von »un- 
mittelbar einleuchtender« Evidenz und »natürlicher: Anschauung sollte, 
wie es Mach als Experimentalwissenschaftler forderte, durch optische 
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Medien wie die Stereoskopie oder Moment- und Reihenfotografie, 
durch Mikroskope und »Kurven zeichnende Registrierapparate« kom- 
pensiert werden (vgl. Mach 1905: 411, 222, 140f.). 

Franz Brentano, der vormals in Prag gelehrt und mit seinem philo- 
sophischen Werk eine umfängliche Theorie der Evidenz geliefert hatte, 
sah freilich in Machs Konzeption von Anschauung als »Vereinigung 
von Empfindung mit assoziierten Momenten namentlich perspektivi- 
scher Deutung« den eigenen strengen Begriff von Evidenz verfehlt 
(Brentano 1988: 64). Brentanos in Prag propagierte (und von Kafka 
1902 nach Lehrplan studierte) »deskriptive Psychologie«, aus der auch 
die Gestaltpsychologie Ehrenfels’ und die Phänomenologie Husserls 
hervorging, sollte den Evidenzbegriff vor aller Technisierung der äuße- 
ren Anschauung und erst recht vor rein symbolischen, formalen und 
»blinden: Verfahrensweisen retten. Sie definierte die Wahrnehmung 
als »ein einfaches (thetisches), assertorisch bejahendes Urteil über ei- 
nen anschaulich vorgestellten Gegenstand« und sprach reine Evidenz 
allein der inneren Wahrnehmung zu. »Weder um ein Bemerken abs- 
trakter Teile noch um ein Prädizieren und Deuten handelt es sich hier, 
sondern um das einfache Ja, mit dem jeder bewusste Akt sich selbst 
anerkennt« (Bergmann 1908: 1, 94). Solche »unmittelbar evidenten af- 
firmativen Urteile« erweisen, wie Brentano in Leibniz’ Begrifflichkeit 
sagt, nicht nur Vernunftwahrheiten, sondern auch Tatsachenwahrhei- 
ten als sicher, weil evident (Brentano 1930: 148). 

Die Tatsachenwahrheiten, mit denen Kafka im statistischen Bureau 
tagtäglich zu tun hatte, ermangelten freilich gerade solcher Evidenz. 
Dass die abstrakt operierende Statistik des Vorsorgestaats, solange die- 
ser solidarischer Individuen bedarf, erst durch Erzeugung von Evidenz 
oder »zwanglos zwingender Zustimmung erfolgreich sein kann, propa- 
gierte bereits Kafkas Lehrer Rauchberg. Ungeachtet der »Zahlenscheu 
mancher Leser«, schrieb Rauchberg, »bietet die Statistik ein getreues 
Bild der Wirklichkeit. Sie ermöglicht es dem denkenden Leser, die Din- 
ge zu sehen wie sie sind« (Rauchberg 1935: vii). Forderte das Solidari- 
tätsprinzip der Versicherungen, abseits aller politischen »Schlagworte« 
die Dinge so zu sehen, wie sie sind, so sollte der böhmische Nationali- 
tätenkonflikt mit Rauchbergs Buch von 1905 ebenso auf rein statis- 
tisch-evidente Weise gelöst werden: durch ein Vor-Augen-Führen des 
‚nationalen Besitzstandes« und des realen Anteils, den die Bevölke- 
rungsgruppen an seiner Entstehung nahmen. Darstellungstechnisch 
sind es »eine Reihe von graphischen Darstellungen«, nämlich Dia- 
gramme, Karten und »Kartogramme«, die »den Inhalt der Tabellen 
durch Anschauung näher zu bringen« haben. Dieser Evidenztechnik 
liegt jedoch die Schaltungstechnik der Hollerith-Maschine zugrunde, 
denn die »Ueberlegenheit der elektrischen Zählmaschine gegenüber 
allen anderen Verfahrensarten besteht darin, dass mit einem Schlage 
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die Gliederung der Materialien nach den verschiedenartigsten Ge- 
sichtspunkten markiert wird« (Rauchberg 1895: 21). 

Die Versuche, tote Zahlen lebendig zu machen, sie emblematisch 
oder kartographisch zu verbildlichen, die um 1800 nach dem Vorbild 
von William Playfairs graphisch-statistischem Atlas angestellt wurden, 
waren nur der Anfang jener um 1900 medientechnisch betriebenen 
Statistik, fiir die etwa im Wiener Verein Ernst Mach »Statistische Hie- 
roglyphen« entworfen wurden und fiir die man bis spatestens 1934 eine 
graphische Zeichensprache namens isotyp standardisierte, um Zahlen 
gewissermaßen in ihrer Anschaulichkeit lesbar werden zu lassen (vgl. 
Ernst 2003: 1020ff.). Statistiker wie Rauchbergs eidgenössischer Kolle- 
ge Arnold Schwarz, der die Hollerith-Maschine 1920 in der Schweiz 
einführte, systematisierten diese Programme zu einer »Statistik durch 
Anschauung«, wie Schwarz’ späteres Lehrbuch betitelt ist: »Die Zahl 
der Urteile, die sich aus einer graphischen Darstellung ableiten lassen, 
ist ein Maß für ihren Wert«, heißt es da unter dem Vorbehalt, dass evi- 
dente, die »wahre Natur einer Zahl« enthüllende Darstellungen selbst 
auf maschinell unterstützten Erhebungen beruhen. Aufteilen (oder 
Sortieren) und Gegenüberstellen (oder Verschalten), Umordnen (im 
alphabetischen und numerischen Register), Aufreihen (der Lochkar- 
ten-Momentaufnahmen »wie zu einem Filmstreifen«), Mitteln (die 
»mittelste« Karte eines sortierten Kartenbestandes finden) und die 
Messung von Streuungen (durch das Rechnen mit einer großen Zahl 
von Karten) sind Evidenztechniken, die auf den Einzeloperationen der 
Zählmaschine basieren. Sie sind nötig, denn: »Der Mensch hat kein ei- 
gentliches Organ für die Zahl« und kann nicht allein aufihrer Grundla- 
ge, sondern erst mit ihrem Evidentwerden zu »Aussagen (Urteilen)« 
fortschreiten (Schwarz 1945: 18, 9, 55, 78, 73, 101). 

Nach dieser Maxime befleißigte sich der Evidenzpraktiker Kafka 
nach seiner Versetzung in die Unfallabteilung zunächst medientechni- 
scher und erst in zweiter Linie rhetorisch-persuasiver Mittel. Hatte die 
auva im Bereich der Unfallverhütung auch keine gesetzlichen Handha- 
ben, so doch zwei rein technische: Sie konnte die unternehmerische 
Vorsorge - statistisch — bei der Betriebseinreihung berücksichtigen; 
und sie konnte medienunterstützte Aufklärungsarbeit leisten. Die Illus- 
trationen in Kafkas Aufsatz zu Holzhobelmaschinen waren nicht min- 
der eine evidenztechnische Innovation als das Vor-Augen-Führen 
notwendiger Schutzmaßnahmen in Steinbrüchen, auf das Kafka durch 
eine Verbindung von Beschreibungskunst und Fotografie zielte. Wie 
Kafkas Vorgesetzter Marschner 1915 schrieb, sollte zudem neben an- 
schaulichen Dauerausstellungen auch der Kinematograph in den 
Dienst der Unfallverhütung genommen werden, weil »derartige leben- 
de Bilder ganz besonders geeignet sind, nicht nur einzelne Schutzmaß- 
nahmen in ihrer Wirkungsweise in anschaulichster Weise vorzuführen, 
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sondern es auch ermöglichen, den ganzen Verlauf eines Unfalles mit 
seinen Folgen in deutlicher, verstandlicher und daher wirksamer Wei- 
se zu zeigen« (KKAA, Mat.: 713). 


4. Kafkas vorziigliche Konzeptskraft 


Wurde Kafka bereits in seiner amtlichen Beurteilung von 1909 als »ei- 
ne vorzügliche Konzeptskraft« (KKAA, Mat.: 859) bezeichnet, so erwies 
er sich als eine solche auch abseits des Bureaus: In der Unfallabteilung 
arbeitete er medientechnisch an der Herstellung von Evidenz, am hei- 
mischen Schreibtisch aber literarisch. Wie man behaupten könnte, un- 
terstand er in beiden Fällen dem von Blumenberg so bezeichneten 
»Hauptsatz aller Rhetorik«, dem »Prinzip des unzureichenden Grun- 
des« (Blumenberg 2001: 422), das zur Entwicklung eigener Evidenz- 
strategien geradezu verpflichtet. Das entsprechende verwaltungstech- 
nische Programm kannte Kafka aus der Anstalt, das philosophische 
aber aus dem Brentanistenkreis, mit dessen regelmäßigem Besuch sein 
literarisches Schreiben erst einsetzte. Nach Brentano verliert sich ein 
(wissenschaftlicher) Wahrheitsbeweis für Urteile in einem infiniten 
Regress, weil für Urteilsgründe, die nicht einleuchten, immer neue 
»blinde« Urteilsgründe aufgesucht werden müssen. Der zureichende 
Grund ist erst in der Evidenz gefunden: Dann, wenn ich einen Sach- 
verhalt unmittelbar, nämlich in innerer Anschauung mit der Gewiss- 
heit erfasse, dass ich eine phänomenale oder äußere Wahrnehmung 
mache, ganz egal, ob diese wissenschaftlich »wahr: ist. Evidenz kann, ja 
muss deswegen zu einer ästhetischen Frage werden, zumal Kunstwer- 
ke nach Brentano notwendig abstrakt operieren, im Abstrakten aber 
stets Evidenz erzeugen (vgl. Brentano 1930: 140, 150 und Brentano 1959: 
130, 168). 

Kafkas Erzählung vom »Dorfschullehrer« und dessen »Entdeckung« 
eines »Riesenmaulwurfs« führt solche Evidenzerzeugung vor. Diese un- 
glaubliche Entdeckung ist weder vermeintlich noch beweisbar - sie ist 
für den Dorfschullehrer einfach subjektiv evident. Würde man ihm ein 
äußeres Existentialurteil über ein Phänomen zuschreiben, so könnte 
man ihm nach Brentano einen »blinden Drang: unterstellen, eine - im 
doppelten Sinne - pathologische Vorstellung, so dass die abnorme 
Größe des Maulwurfs lediglich für die Abnormität seines Entdeckers 
zeugte. Für den Erzähler aber ist allein entscheidend, dass der Dorf- 
schullehrer eine innere Wahrnehmung gemacht, ein >thetisches Exis- 
tentialurteil« gefällt und das Dass eines psychischen Akts anerkannt 
hat. Er gesteht, »daß ich mich wahrscheinlich für den Maulwurf, selbst 
wenn ich der Entdecker gewesen wäre, niemals so eingesetzt hätte, wie 
ich es für den Lehrer gern und freiwillig tat« (KKAN I: 204). Während die 
Entdeckung also, um als solche anerkannt zu werden, zu objektivieren 
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wäre, kann die Evidenz selbst kein Gegenstand wissenschaftlicher - 
oder darauf aufbauender versicherungstechnischer - Beweisverfahren 
sein. Doch ist die Evidenz für Kafka als Analytiker der Versicherungs- 
technik schon deshalb fundamental, weil letztlich nur sie ein Kriterium 
dafür liefert, ob es sich in einem Entschädigungsverfahren um einen 
Anspruchsberechtigten handelt, der nur keine objektiven Nachweise 
beibringen kann, um einen Anspruchsneurotiker, der sich pathologisch 
einem bloßen Schein des Wahren hingibt, oder gar um einen Betrüger 
und Simulanten. Die »Entdeckung« des Dorfschullehrers steht mithin 
für die Entdeckung narrativer Evidenz ein: Immer in der Gegenwart 
innerer Wahrnehmung fundiert, ist die »personale« Erzählperspektive 
Kafkas die indirekte, aber doch einsinnige auf die Evidenz anderer. 
Rein auktorial zu erzählen hieße schließlich nach Brentano, von dem 
zu erzählen, was nicht evident, sondern nur scheinhaft wahrgenom- 
men, ja letztlich nur »falsch-genommen« werden kann. 

Es ist kein Widerspruch, wenn ein solches Erzählen von >inneren< 
Gewissheiten, objektiv aber nur von Wahrscheinlichkeiten handelt. 
Wovon Kafka stets »zweifellos« erzählt, ist, »daß einer mit Evidenz er- 
kennt, daß etwas für ihn wahrscheinlich ist« (Brentano 1930: 145). Ein 
administrativer und narrativer Testfall für die Ontologie des Wahr- 
scheinlichen ist bei Kafka aber auch die protokollarische Konstitution 
eines Ereignisses, wie es exemplarisch der Unfall darstellt. Kafka hatte 
1908 in einem amtlichen Text über die Einrichtung einer Automobil- 
versicherung ein solch protokollarisches Procedere angemahnt, ehe er 
1911 in seinem Reisetagebuch einen Pariser Autounfall schilderte. »Es 
handelt sich nun zuerst darum zu erklären, wie es zu dem Unfall ge- 
kommen, heißt es in Kafkas Unfallprotokoll. 


»Der Automobilbesitzer stellt mit seinen erhobenen Handflächen das heranfahrende 
Automobil dar, da sieht er das Trycykle das ihm in die Quere kommt, die rechte Hand löst 
sich ab und warnt durch Hin- und Herfuchteln das Tricykle, das Gesicht ist besorgt, denn 
welches Automobil kann auf diese Entfernung bremsen.« (KKAT: 1013) 


Am Anfang steht die Evidenz einer gestischen Wiederaufführung des 
Ereignisses; dem entspricht protokoll- und erzähltechnisch die Kon- 
struktion eines »Satzes, der die Sukzession in einer einzigen gefrore- 
nen Geste zusammenfaßt« (Anders 1951: 53). Die hier zusammenge- 
ballten Umstände des Ereignisses werden alsdann durch einen hinzu- 
kommenden Polizisten gut rhetorisch in eine Topik des Erzählens aus- 
einandergelegt, doch 


»unbewußte unverständige Hoffnung aller Anwesenden auf eine sofortige sachliche Be- 
endigung der ganzen Angel. durch den Pol. geht in eine Freude an den Einzelheiten der 
Prot.auf. über. Diese Pr. stockt bisweilen. Der Pol. hat sein Prot. etwas in Unord. ge- 
bracht und in der Anstrengung es wieder herzustellen, hört und sieht er weilchenweise 
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nichts anderes. Er hat nämlich den Bogen an einer Stelle zu beschreiben angefangen, wo 
er aus irgend einem Grunde nicht hätte anfangen dürfen.« (KKAT: 1016f.) 


Was eine geregelte protokollarische Aufnahme des Unfalls vereitelt, ist 
zum einen die - bei Kafka ihrerseits topische - Unordnung des Beam- 
ten und seiner Wahrnehmungen; zum anderen hat der Pariser Polizist 
nur eine überholte Topik des Ereignisses, nicht jedoch jene standardi- 
sierten »Unfallszählkarten« zur Hand, mit denen Kafka selbst seit 1909 
in der auva operierte. Immer wieder ist es das Missverhältnis von for- 
maler Protokolltechnik und subjektivem Vorstellungsvermögen, das in 
Kafkas Erzähltexten die versicherungstechnische Abwicklung eines 
Unfalls vereitelt. Als er seinen urzeitlichen Jagdunfall zu Protokoll ge- 
ben soll, mündet beispielsweise die Erinnerung des Jägers Gracchus in 
schlichte »Anschauungsqual« und erschöpft sich in tautologischer, 
letztlich stummer Evidenz: »Frag nicht weiter. Hier bin ich, tot, tot, tot« 
(KKAN I: 383). Und im »Verschollenen« ist Therese auf die Pathologie 
ihrer persönlichen Erinnerung beschränkt, als sie den Unfalltod ihrer 
Mutter nach dem Absturz von einem ungesicherten Baugerüst zu schil- 
dern versucht. Sie erzählt nicht im Sinne einer selbstidentischen 
Rechtsperson, sondern erlebt das Geschehene mit dem »Unverstand« 
eines Kindes aufs Neue und beraubt ihre Erzählung somit selber ihrer 
versicherungstechnischen Signifikanz (KKAV: 202). 

Kafkas Figuren personifizieren Existentielles nur im Scheitern 
ihrer statistischen Selbst-Darstellung. »Eigentlich« aber sind sie unei- 
gentliche, »abstrakte Menschen«, Singularitäten in der Masse. Im statis- 
tischen Verfahren »verschwinden zwar die Angaben der einzelnen In- 
dividuen, indem sie sich zu dem Bilde der Massenerscheinung conden- 
sieren. Immerhin aber bilden sie die Grundlage dieses letzteren«, wie 
Rauchberg versichert (Anders 1951: 44 und Rauchberg 1895: 11). Die 
Maschinenkonzeption Holleriths, der seinen Zensus mit physiognomi- 
schen Identifizierungsprozeduren und der Entwicklung einer Fotogra- 
fie verglichen hatte (vgl. Austrian 1982: 91), ist ebenso ästhetisch inspi- 
riert wie Quételets homme moyen oder Galtons composite photograph. 
Allemal gefordert ist die Einheit von präziser Massenstatistik und äs- 
thetischer Evidenz. Kafkas Figuren gewinnen entsprechend nur dann 
mythische oder archetypische Konturen, wenn sie - wie Poseidon oder 
der alte Kommandant - das statistische Verfahren selbst verkörpern. 
Ansonsten repräsentieren sie jene Normalidee, die nach Albertis 
arithmetisch gemitteltem schönen Menschen und Kants Konzeption in 
der »Kritik der Urteilskraft« die Ästhetik stillschweigend statistisch 
fundiert hatte: Sie sind normal im Sinne von Quételets und Durkheims 
richtiger und guter Normalität, haben eine serielle Daseinsweise (wie 
die Richter im »Proceß«) oder figurieren die Evidenz der ästhetischen 
Norm (wie die Massen im »Verschollenen«); oder sie sind (wie der Affe 
Rotpeter) dem Normalen im Sinne Galtons ausgesetzt, dem Mediokren 
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Abbildung 2: Propaganda-Plakat der Dehomag von 1933 
zur maschinell gestützten deutschen Volkszählung 


in pie 
itl 


Sochfarten 


Deutfche Hollerith Mafehinen 
Gefellfchafr mb À. Berlin 


Die Ikonographie beruht hier auf einem allegorischen Kompositprinzip, ver- 
gleichbar mit Thomas Hobbes’ berühmtem Frontispiz zum Leviathan, und nicht 


auf einem statistischen Kompositbild im Sinne Galtons. 
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und Verbesserungsbedürftigen unter der Obhut einer dynamischen 
Leistungskonkurrenz-Kurve. Kafkas literarische Bildlichkeit wäre so- 
mit als ein Verfahren zu beschreiben, das Evidenz durch Abstraktion 
erreicht und an die brentanistische Ästhetik ebenso wie an die experi- 
mentelle Erkenntnislehre Machs und die Evidenztechnik der Sozialsta- 
tistik anschließt. Von hier aus ist das vermeintlich Authentische seines 
Schreibens zu analysieren: die Absage, die er jeder bloß deskriptiven 
Verbildlichung und zugleich dem zureichenden Grund eines organizis- 
tisch politischen Denkens erteilt; sein »Abstraktionsdrang«, der ein in 
keiner organischen Form oder »guten Gestalt: totalisierbares Lebendi- 
ges im »Niemandsland zwischen Mensch und Ding« darstellt (Worrin- 
ger 1996: 37 und Adorno 1977: 276); oder etwa sein »personales« Erzäh- 
len, das die verwaltungstechnisch objektiven, aber »blinden« Erkennt- 
nisverfahren der auva mit den inneren Gewissheiten der Geschädigten 
vermittelt. 

Weder der Anstaltsautor noch der literarische Autor Kafka gehört 
noch zur klassischen Weltordnung von Leibniz, in der Statistik und An- 
schauung, Symbolismus und Intuition, Datenverarbeitung und Theater 
immer schon komplementär zueinander stehen. Kafka befindet sich 
nicht mehr in jenem gottgegründeten Zusammenhang, in dem die kon- 
tingente Vielheit immer schon vernünftig ist. Zwar sind es bei ihm wie 
bei Leibniz gerade »teilweise Unordnungen, welche die Schönheit des 
Ganzen auf wunderbare Art erhöhen«. Genügt jedoch für Leibniz’ Per- 
spektivismus schon eine kleine Korrektur des Blickwinkels oder Pers- 
pektivglases, um die »Einheit eines unendlich vollkommenen univer- 
sellen Prinzips« vor Augen zu führen (Leibniz 1996: 399, 200), so ent- 
hüllt bei Kafka eben diese kleine Korrektur, die bevorzugt seine »unor- 
dentlichen: Beamten oder »schönen« Angeklagten vornehmen, nur den 
unzureichenden Grund aller sichtbaren oder vorgestellten Welt. Und 
nimmt Leibniz schließlich für seine beste aller Welten Landvermesser, 
Baumeister, Familienväter, Maschinenbauer und zudem einen »gelehr- 
ten Autor« in Dienst, »der die meisten Gegenstände im geringstmögli- 
chen Umfang zusammenfaßt«, so ist für Kafka wie für seine Figuren 
die Widerlegung von Leibniz’ Welteinheit nur ein »Geduldspiel« 
(KKAT: 333). Kafka vollzog sozusagen am amtlichen Schreibtisch die 
Wende vom klassischen zum modernen Leibniz. Am heimischen 
Schreibtisch aber analysierte er jene abstrakten Existenzweisen, die 
eine blind operierende Verwaltung in die Welt setzt. Dieses abstrakte 
Sein des Seienden ist nicht dadurch »sinnlos< oder »nebensächlich«, 
dass es sich vom bloßen Augenschein natürlicher Anschauung abge- 
kehrt hat. Woran es ihm mangelt, ist Evidenz: Nur wenn die innere 
Gewissheit von Kafkas statistischen Existenzen zur Darstellung kommt, 
kann ein grundloses, bloß statistisches Sein des Sozialen auf zwanglos 
zwingende Zustimmung rechnen. Seinen grundlosen Grund verschafft 
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Kafka dem Vorsorgestaat weder in der Tabelle noch im Augenschein. 
Evidenz erhalt er allererst in der Literatur. 
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Bildersturm. 
Imagination und Traum bei Binswanger und Foucault 


ELKE SIEGEL 


»Die vertrauten Sichtweisen sind umzustoßen. Es ist nicht so, dass das 
Träumen auf archaische Bilder, Phantasmen oder Mythen als auf seine kons- 
tituierenden Elemente verweist. [...] Vielmehr verweist jeder Akt des Imagi- 
nierens auf das Träumen.« (Foucault 1992: 78)" 


1. Universalität und Singularität, Signifikanz und Bild 


»Wir alle: haben schon einmal geträumt. Und »wir alle: hatten wohl 
schon einmal einen solch luziden oder realitätsähnlichen Traum, 
träumten so deutlich und überzeugend, dass wir selbst im Moment des 
Aufwachens nicht mit Sicherheit uns hätten beweisen können, das Er- 
wachen selbst sei nicht noch Teil des Traums. Selbst die verzweifelte 
Reflexion, mit der das Wachbewusstsein sich seiner selbst zu versi- 
chern sucht, indem es die Grenze zwischen Wachsein und Träumen 
ertastet, kann in einem solchen Moment nur schwerlich - wenn über- 
haupt - den Beweis dafür erbringen, dass wir wachen. >Wir alle - die 
Formulierung ist mit Bedacht gewählt. Wenig scheint unzulässiger, als 
irgend noch ein »wir« vorauszusetzen. Und doch scheint nichts mehr als 
der Traum die Voraussetzung zu erlauben, dass >wir alle: wissen, wo- 
von die Rede ist. Mit genau dieser Beobachtung beginnt Lyotard seinen 
Eintrag »Réve« in der »Encyclopaedia Universalis«: 


»Chacun a l'expérience du rêve et sait de quoi l'on parle quand il s'agit de rêves. Mais 
que peut-il, que peut-on en dire, que peut-on en faire? Voila la question; et voici le pa- 
radoxe: l'expérience du rêve est universelle, mais c'est l'expérience d'une singularité 


1. Ich danke Rochelle Tobias, die mich in einem Seminar an der Johns Hopkins 
Universität mit Binswangers »Traum und Existenz« und Foucaults Einleitung bekannt 
gemacht hat. Mein Dank geht auch an Eckart Goebel für die Gespräche über Binswanger. 
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incommunicable, où les conditions de l’objectivité ne peuvent s’instaurer sans détruire 
aussitôt leur »objet«.« (Lyotard 1972: 191) 


Das Träumen ist universell, aber jeder Traum ist unhintergehbar sin- 
gulär und verwickelt diejenigen, die sich mit dem Phänomen des 
Traums beschäftigen, schon immer in ein Übersetzungs- und Interpre- 
tationsproblem. Dennoch - oder gerade deshalb - erlahmt die Frage 
danach, was das Träumen ist, seit der Antike nicht. Der Traum spielt 
dabei die Rolle eines der bevorzugten Grenzphänomene, die - hinsicht- 
lich der Frage, was der Mensch sei - grundlegende Unterscheidungen 
herausfordern und in Frage stellen. Die Metaphysik, so Herbert Schnä- 
delbach, nehme seit der Antike »die Träume als Hinweis darauf, daß 
die erste Aufgabe des Denkens in der Grenzziehung zwischen Sein und 
Nichtsein, Sein und Schein, Realität und Fiktion besteht, denn ohne sie 
gibt es keine wahre Erkenntnis« (Schnädelbach 1989: 11). Und weiter 
betont Schnädelbach, dass der Traum uns immer wieder, möglicher- 
und verstörender Weise jeden Morgen, daran erinnert, dass »auch das 
Irreale real ist, was freilich wie ein Widerspruch klingt« (ebd.: 9).? 

Es war bekanntlich Freud, der aufzeigte, dass auch oder gerade das, 
was irrational erscheint, wie etwa der Traum, bei weitem nicht sinnlos 
ist. »Die Traumdeutung« gibt den Träumen eine Bedeutung (im dop- 
pelten Wortsinn) zurück, nachdem sie ihre Autorität als Mitteilungen 
Gottes oder als privilegiertes Medium des Dichtens wie noch in der 
Romantik oder aber als epistemologischer Prüfstein verloren hatten. 
Diese Errungenschaft kann jedoch als ein zweischneidiges Schwert be- 
trachtet werden, und das Vermächtnis Freuds hinsichtlich der Bestim- 
mung dessen, was der Traum ist, wurde selbst von den der Psychoana- 
lyse Wohlgesonnenen nicht unbedingt widerspruchslos angenommen. 
Eine Version dieser Kritik fasst Reck zusammen: »Jede ausschließliche 
Konstruktion des Traums als Signifikanz (nicht nur die Freudsche) ist 
an die Illusion des Subjekts gebunden.« Und: »Der Traumgedanke er- 
scheint nicht mehr als Bild und Latenz, sondern als Sprache und Ord- 
nung der Signifikanten« (Reck 2005: 187, 200). Die Freudsche Traum- 
deutung unterstellt demnach - nachträglich - den Traum dem Wach- 
bewusstsein des Subjekts und der Logik des Diskurses. Die Betonung 
der Bedeutung, die zur Rettung des Traums als Gegenstand der Wis- 
senschaft nötig ist, ergibt zu viel Bedeutung, während die Bilder, als 
Träger der Bedeutung vernachlässigt werden. 

Im Folgenden werden zwei Interventionen vorgestellt, zwei Versu- 
che eines anderen »Traumverständnisses«, die gerade das Bildhafte des 


2. Für eine eingehendere Diskussion der Geschichte der »Traumdiskurse< siehe 
Heise 1989. 
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Träumens als Beweis einer Erfahrung der Existenz behaupten.? Die 
Rede ist von Ludwig Binswangers Text »Traum und Existenz« aus dem 
Jahr 1930 und Foucaults Einleitung zur französischen Übersetzung die- 
ses Textes, an der er beteiligt war (1954).* Binswanger, 1881 als Sohn 
einer Schweizer Psychiaterdynastie geboren, hat eine ihm ganz eigene 
Stellung zwischen Freudscher Psychoanalyse, Heideggerscher Phä- 
nomenologie und psychiatrischer Klinik inne. Der Aufsatz »Traum und 
Existenz« gilt dabei als der erste Text, der Ausdruck der sogenannten 
»Daseinsanalyse« ist, wie Binswanger sie prägte. Sie zeigt sich in 
»Traum und Existenz« als Verfahren, das den Traum als Ausdruck des 
konkreten »Weltentwurfs« eines Menschen nimmt, um von dort zur Da- 
seinsweise des Menschen fortzuschreiten. Dafür ist aber gerade die 
grundlegende Auseinandersetzung mit der Bildhaftigkeit der Traum- 
erfahrung notwendig. Foucault schreibt in seiner Einleitung, es sei »der 
Psychoanalyse nicht gelungen, die Bilder zum Sprechen zu bringen« 
(Foucault 1992: 20). Dagegen sei es der Phänomenologie »gelungen, die 
Bilder zum Sprechen zu bringen; aber sie hat niemandem die Möglich- 
keit gegeben, ihre Sprache zu verstehen. Dieses Problem ist wohl eines 
der Hauptprobleme der Daseinsanalyse« (ebd.: 29). Was, dies ist eine 
zentrale Frage des vorliegenden Aufsatzes, ist in diesem Spannungs- 
feld unter Bildern zu verstehen? Auszugehen ist dabei von Heraklits 
Gleichsetzung von Traum und je eigener Welt, idios kosmos, aus der 
sich bei Binswanger ein Verständnis der Eigenwelt als bildhafter und 
gestimmter ergibt. Allerdings räumt Binswanger - sich auf Hegel beru- 
fend - der gemeinsamen Welt, dem koinos kosmos, gleichsam der Welt 
von Keinem und Allem, Priorität ein. Foucault wiederum dringt ausge- 
hend von Binswanger tiefer in eine eigene »eigene Welt« vor, die sei- 
nem Verständnis nach jenseits der Trennung von Subjektivität und Ob- 
jektivität liegt. Dabei wird das Bild einerseits als Arretierung und Ent- 
fremdung der Imagination gedeutet, andererseits der Ausblick auf ein 
neues Verständnis des Bildes als Ausdruck eröffnet, das aus seiner Ar- 
retierung in dem postulierten Bezug auf eine »Wirklichkeit« qua Reprä- 
sentation des Abwesenden befreit wäre. 


3. Zur Gültigkeit oder Ungültigkeit von Binswangers und Foucaults Kritik an 
Freud siehe Gondek 2000. 

4. Vgl. Eribon 1999 zu Foucaults Beschäftigung mit der Übersetzung von und 
Einleitung zu Binswangers Text sowie mit Binswangers Werk im Ganzen. Zu den Werken 
Binswangers in Foucaults Bibliothek siehe Miller 1991. 
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2. Träumen und Wachen (Heraklit) 


Binswanger insistiert gegenüber »Freuds epochemachendem Postulat 
der Rekonstruktion der latenten Traumgedanken« auf der Notwendig- 
keit einer »Vertiefung in den manifesten Trauminhalt« (Binswanger 
1994: 103). Dies allein lehre uns, »die ursprüngliche Zusammengehö- 
rigkeit von Gefühl und Bild, von Gestimmtsein und bildhaftem Erfüllt- 
sein richtig zu würdigen« (ebd.). Wenn Binswanger die Zusammenge- 
hörigkeit von Bild und Gefühl beziehungsweise Gestimmtsein postu- 
liert, so scheint hiermit das Bild seinem Wesen nach in die ursprüngli- 
che Erschließung der Welt durch die Stimmung oder Gestimmtheit des 
Daseins, wie Heidegger dies in »Sein und Zeit« aufgezeigt hatte, einzu- 
rücken. In diese Richtung deutet Foucault als das Thema von Binswan- 
gers » Traum und Existenz« 


»nicht eigentlich Traum und Existenz, sondern die Existenz, wie sie im Träumen erscheint 
und wie sie im Traum entziffert werden kann: die Existenz in jenem Seinsmodus des 
Träumens, in welchem sie sich bedeutsam meldet« (Foucault 1992: 11). 


Die Existenz in diesem »Seinsmodus des Träumens« zu >entziffern< — 
nicht zu »deuten« - heißt gerade, auf die Bildhaftigkeit und zugleich die 
Gestimmtheit des Träumens einzugehen. Unzweideutig, und durchaus 
problematisch, wird damit von Binswanger das Bildliche dem Geist 
oder der Signifikanz entgegengesetzt, ebenso wie die je einzelne Exis- 
tenz der Welt der Allgemeinheit und Verständlichkeit gegenüberge- 
stellt wird. Dies ist die Bedeutung von Binswangers Diktum, der Unter- 
schied von Träumen und Wachen sei »das Grundproblem der Indivi- 
duation« (Binswanger 1994: 117) - und zwar genau als der Unterschied 
zwischen Bild und Gefühl einerseits, Geist andererseits (ebd.). Die »Be- 
deutung: des Träumens bei Binswanger ergibt sich so aus der Konstel- 
lation von Bildlichkeit - Individuum - (eigener oder gemeinsamer) 
Welt. 

All diese Unterscheidungen folgen aus der Beschäftigung mit He- 
raklits Fragment 89, einem zentralen Bezugspunkt für Binswanger: 
»Die Wachenden haben eine gemeinsame Welt, (doch im Schlummer 
wendet sich jeder von dieser ab an seine eigene)« (Diels 1922: 97). He- 
raklits Konstellierung von Traum und eigener Welt einerseits - idios 
kosmos, Wachen und gemeinsamer Welt andererseits — koinos kosmos, 
wurde lange Zeit entlang des Paradigmas der sinnlichen Wahrneh- 
mung gedeutet: Der Träumende nehme die Welt nicht mehr sinnlich 
wahr und befinde sich deshalb in einer eigenen Welt. 

Eingehender als in »Traum und Existenz« setzte sich Binswanger in 
seinem früheren Text »Wandlungen in der Auffassung und Deutung 
des Traumes. Von den Griechen bis zur Gegenwart« (1928) mit Hera- 
klits Fragment als vielleicht dem grundlegenden erkenntnistheoreti- 
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schen Gedanken der Antike hinsichtlich des Wesens des Träumens 
auseinander und wies dort diese Interpretation dezidiert zurück. Nicht 
ein Mangel an Wahrnehmungen unterscheide Träumen und Wachen 
(denn, außer des Sehsinns, seien sehr wohl alle Sinne der Träumenden 
zur Welt hin offen), vielmehr sei der Unterschied in der logischen Ko- 
härenz der Traum- oder Wacherfahrung zu suchen.’ Dies bedeutet 
letztlich, Kommunizierbarkeit und Mitteilbarkeit zum Prüfstein der Er- 
fahrung zu machen. Denn laut Binswanger ist die Gemeinschaftlichkeit 
der Welt nicht Folge gemeinsamer Wahrnehmungen, sondern des Pos- 
tulats der Verständigungsmöglichkeit. Auch im Wachen habe jeder 
seine eigene Welt, doch »vermittels des Geistes, der geistigen Gebilde 
oder Bedeutungen, ist wenigstens ein Austausch der Meinungen über 
die Welt möglich« (Binswanger 1928: 15). Träumen dagegen heißt, eine 
Erfahrung zu machen, die von der je eigenen Konstellation aus Bild 
und Stimmung bestimmt ist und sich somit der Verständigung entzieht. 
Das Träumen als Gegensatz zum Wachen ist damit in die Dialektik von 
Besonderem und Allgemeinem eingetragen und scheint dem entspre- 
chenden Programm zu folgen. Dies erfasst jedoch Binswangers Vorge- 
hen nicht vollständig - zumindest gelangt Foucault, wie sich zeigen 
wird, ausgehend von Binswanger zu nicht gänzlich vorprogrammierten 
Schlussfolgerungen. 


3. Aus allen Himmeln fallen: 
Binswangers »Traum und Existenz« 


»Innerhalb der zeitgenössischen Anthropologie schien uns Binswan- 
gers Vorgehen der via regia zu folgen«, so Foucault in seiner Einleitung 
zu »Traum und Existenz« (Foucault 1992: 9). War der Traum für Freud 
die via regia zum Unbewussten, so zeichnet Binswanger für Foucault 
die via regia zur konkreten »Menschentatsache« vor, zum »wirkliche[n] 
Gehalt einer Existenz, die sich in einer Welt, welche die Fülle ihres 
Entwurfs und das Element: ihrer Situierung ist, lebt und erprobt, wie- 
der erkennt und verliert« (ebd.: 9). Binswangers Verfahren in »Traum 
und Existenz« und anderen Werken, im besonderen der Fallgeschichte 
‚Ellen West«, bezeichnet für Foucault den dritten Weg oder überhaupt 
erst einen Weg zum Menschen, der nur jenseits von Psychoanalyse 
und Phänomenologie zu finden ist. Dieses Verfahren vollzieht eine 
»äusserliche Dechiffrierung« des Traums, die dann von der »konkreten 


5. Binswanger weist hier auf Descartes hin, für den der Hauptunterschied zwi- 
schen Traum und Wachen darin bestand, »daß niemals meine Träume sich mit allen übri- 
gen Erlebnissen durch das Gedächtnis so verbinden, wie das, was mir im Wachen begeg- 
net« (zitiert nach Binswanger 1928: 16). 
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Existenz« in das »Verstehen der Existenzstrukturen« übergeht (ebd.). 
Diese Dechiffrierung, so Foucault, der hiermit das Hauptthema seiner 
Einleitung formuliert, 


»impliziert [...] eine Anthropologie der Imagination und verlangt nach einer Neube- 
stimmung der Beziehungen zwischen dem Sinn und dem Symbol, dem Bild der Vorstel- 
lung und dem Ausdruck der Darstellung: nach einem neuen Verständnis der Erscheinun- 
gen der Bedeutungen.« (Ebd.) 


Diesem Verständnis nähern sich, wie Foucaults ausführlich im zweiten 
Teil seiner Einleitung zeigt, Freuds »Traumdeutung« und Husserls 
»Logische Untersuchungen« jeweils von entgegengesetzten Seiten: 
Freud weist den Sinn des Unbewussten auf, allerdings mündet dies in 
gewisser Weise in zu viel Sinn, der die bildhafte Erfahrung des Träu- 
mens verdunkelt. Letztlich kann Freud deshalb, so Foucault, das not- 
wendige Band zwischen Bedeutung beziehungsweise Sinn und spezifi- 
schem plastischem Ausdruck nicht aufklären. Husserl dagegen, ausge- 
hend von der Unterscheidung von Anzeichen und Bedeutung, bringt 
den Akt des Bedeutens oder den »Ausdrucksakt« (ebd.: 27) zum Vor- 
schein, kann allerdings das Phänomen des Verstehens nicht zufrieden 
stellend erklären. Nach Foucault ist es Binswangers Ziel in »Traum 
und Existenz«, den »Fundamentalbereich, in dem sich die Bedeutun- 
gen knüpfen [...] ans Licht zu bringen« (ebd.: 30), dies paradoxerweise 
oder gezwungenermaßen gerade da, wo diese Verknüpfung am flüch- 
tigsten ist - im Traum als jener Erfahrung, in der sich die Existenz als 
Grundlage in der plastischen Form einer »fundamentale[n] Bildkunst« 
(ebd.: 31) zeigt oder erfährt. 

Allerdings erscheint der Traum erst überraschend spät in Bins- 
wangers Text, der in diesem Aufschub die Ankunft bei oder den Rück- 
gang zum Traum in dramatischer Weise als notwendig inszeniert: Aus- 
gehend von einer beispielhaften Szene der Enttäuschung und der 
sprachlichen Wendung stellt sich hier die Frage, was ein dichterisches 
Gleichnis ist; und später wird sich gezeigt haben, dass das Wesen eines 
Gleichnisses nur vom Traum her zu verstehen ist. Der Text beginnt 
also mit der Wendung »aus allen Himmeln fallen« als - nachträglichem 
— Ausdruck für die blitzartige Erfahrung des Betrugs oder der Enttäu- 
schung, einem Ausdruck, in dem nicht ein Dichter, sondern die Spra- 
che selbst dichtet (Binswanger 1994: 95). Was, fragt Binswanger, ist das 
Verhältnis von Bild und Inhalt, hier: von Fall und Entsetzen, genauer: 
von Leib und Seele im Gleichnis? »aus allen Himmeln fallen: - das be- 
zeichnet weder tatsächlich den körperlichen Fall noch handelt es sich 
um eine Nachbildung desselben. Wie ist ein solches Gleichnis dann zu 
verstehen? Kategorisch lehnt Binswanger ab, es könne sich dabei um 
einen Analogieschluss oder eine Metapher, das heißt eine Übertragung 
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des Körperlichen aufs Seelische handeln (ebd.)$ Denn weder die 
Analogie noch die Metapher, weder der Diskurs der Philosophie noch 
der der Rhetorik, könne die fundamentale Frage klären, warum gerade 
der Fall das dem Affekt entsprechende Bild abgebe - oder allgemeiner: 
wie sich ein Ausdruck konstituiert. Denn das Wesen des Gleichnisses 
liege jenseits dieser Trennung von Dichtung und Logik (ebd.: 96). Der 
entscheidende Einsatz Binswangers ist, in der Wendung »aus allen 
Himmeln fallen: den Ausdruck einer »Bedeutungsrichtung« zu sehen 
(ebd.), die jenseits dieser Trennungen besteht und die so das ganze 
Wesen des Menschen betrifft. Das heißt, die Existenz fällt in jenem 
Moment der Enttäuschung und verliert den tragenden Grund, und, 
möchte man fortsetzen, damit auch die Möglichkeit der Über-Tragung, 
in der die Metapher gründet. Binswanger zeigt somit das Fallen und 
Steigen als nicht weiter ableitbare Richtung menschlicher Existenz auf, 
in der Form und Inhalt noch nicht getrennt bestehen. Denn die Verti- 
kale, Foucault wird dies im Detail ausführen, ist genau diejenige Achse, 
auf der sich die Existenz konstituiert; gleichzeitig ist diese Achse, wie 
Anette Schwarz gezeigt hat, als wesentlich melancholische eher die 
Achse einer »Disposition« (Schwarz 1996: 60), die jede »Konstitution« 
immer schon durchkreuzt. Während alle anderen Gegensätze, in denen 
sich die Existenz bewegt - Nähe und Ferne, hell und dunkel (Foucault 
1992: 66ff.) — bereits eine konstituierte Existenz voraussetzen, erfährt 
die Existenz im Steigen und Fallen sich in ihrer ursprünglichen Bewe- 
gung, in der sie sich ihre je eigene Welt eröffnet. 

Wer oder was, so Binswangers darauf folgende Frage, die er an- 
hand einer Stelle aus Schillers Gedicht »Ideal und Leben« aufwirft, ist 
das Subjekt dieser Erfahrung des Fallens und Steigens: »[W]er nun ei- 
gentlich dieses Wir ist, das als ein Glücklichseiendes steigt, als ein Un- 
glücklichseiendes fällt« (Binswanger 1994: 98). Diese Frage nach dem 
»Subjekt des Daseins« mit »wir Menschen: zu beantworten reicht Bins- 
wanger bei weitem nicht aus - denn gerade um die anthropologische 
Bestimmung dessen, was der Mensch sei, geht es. Das Subjekt ist das, 
was der Struktur des Steigens und Fallens - wörtlich - »unterworfen« 
ist, das, woran sich diese Struktur ausdrückt. Deshalb darf das fragliche 
Subjekt nicht mit der äußeren Erscheinung, der scheinbar individuel- 
len Gestalt verwechselt werden. Das Ich, das Binswanger dennoch als 
»Ursubjekt dessen, was steigt und fällt«, weiterhin postuliert, erkennt 
sich, sieht sich demnach möglicherweise gerade in einem anderen 
»und sei es auch ein in seiner sinnlichen Gestalt uns fremdes, äußerli- 
ches Subjekt« (ebd.). Dies zeigt sich in Binswangers nächstem Textbei- 
spiel, einer Stelle aus Mörikes »Maler Nolten«, in der der Erzähler sich 


6. Foucault spitzt dies noch weiter zu, wenn er die Metapher als »die Metaphysik 
des Bildes« bezeichnet (Foucault 1992: 88). 
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direkt an den Leser wendet, um ihm den Schmerz der Hauptfigur in ei- 
nem Gleichnis möglichst nahe zu bringen: »Es wird (in einem solchen 
Zustand) auf einmal totenstill in dir, du siehst dann deinen eigenen 
Schmerz, dem Raubvogel gleich, den in der kühnsten Höhe ein Blitz 
berührt hat, langsam aus der Luft herunterfallen und halb tot zu dei- 
nen Füßen sinken« (ebd.). 

War der Ausdruck »aus allen Himmeln fallen« noch die nachträg- 
lich, aus der Sicht des wieder gewonnenen festen Standpunkts geäu- 
Berte Beschreibung einer Erfahrung des Falls, so nähert sich Binswan- 
ger mit diesem Beispiel eines dichterischen Gleichnisses im engeren 
Sinne dem Moment des Schmerzes selbst, der unmittelbar einem Ent- 
zug der Sprache gleichkommt: es wird »totenstill« und ein Bild er- 
scheint, der Schmerz erscheint außerhalb des Subjekts. Man mag ver- 
sucht sein, darin eine Art Dissoziation oder Abspaltung des Schmerzes 
zu sehen, in der sich das Subjekt prekärer Weise seiner selbst gerade 
durch seine Spaltung zu versichern sucht, doch dies trifft nicht Bins- 
wangers Art der Entzifferung, denn ein solcher Ansatz setzt noch im- 
mer voraus, das Subjekt, und sei es das Subjekt der Defensivmecha- 
nismen, lokalisieren zu können. Selbst wenn, wie Binswanger schreibt, 
hier ein Teil des Ich außerhalb meiner erscheint, so liegt »mir« dieser 
Schmerz, dieser Raubvogel nicht fern. »Unter Umständen« (und wir fü- 
gen hinzu: unter den abgründigsten Umständen) falle ich »sehr wohl 
aus dem Himmel«, während ich »doch noch >rein körperlich: mit bei- 
den Füßen auf der Erde stehen und meinem eigenen Fallen in der 
Selbstbeobachtung zuschauen kann« (ebd.: 99). Dies, die Verstreuung 
des Ich oder die »dramatisierende Personifizierung« (ebd.), ist Traum- 
logik. Wie im Traum erscheint das Ich, dem der Schmerz »als eine 
zweite dramatische Person [...] vor die Füße« fällt (ebd.), an allen Stel- 
len: Dies ist »die radikale Subjektivität der Traum-Erfahrung«, die der 
konstituierten Subjektivität vorausliegt und die Foucault zufolge Bins- 
wangers Text vorbildlich herausstellt (Foucault 1992: 59). 

Damit gelangt Binswangers »Traum und Existenz« zum Traum: 
»Hier nun befinden wir uns an der Schwelle des Traumes; aber auch 
alles, was wir bisher gesagt haben, bezog sich Wort für Wort schon auf 
den Traum, der ja seinerseits nichts anderes ist als eine bestimmte Art 
des Menschseins überhaupt« (Binswanger 1994: 99). Erst aus dem 
Traum als »eine[r] bestimmte[n] Art des Menschseins« ist demnach 
das Wesen des Gleichnisses - sei es als Redewendung, sei es als dich- 
terisches Bild - zu dechiffrieren: Es zeigt sich darin die Spur der Exis- 
tenz, die sich als das »eigentliche Subjekt: im Traum als steigende und 
fallende, als im Raum orientierte sich konstituiert und erfährt. Dieser 
Traum ist ein »gestimmter Raum« (vgl. Schwarz 1996: 22f.) oder ein ge- 
stimmtes Bild. 
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4. Stimmungsbild 


Die Einheit von Bild und Affekt im Traum und im Träumen entwickelt 
Binswanger im Folgenden aus zwei Träumen Gottfried Kellers und dem 
Traum eines von Binswangers Patienten. Die narrative Grundstruktur 
ist in beiden Träumen Kellers anfangs ähnlich: Das »Ich« sieht dem 
Flug eines Adlers oder Weihs zu. Allerdings schießt es im ersten Fall, 
zusammen mit seinem Onkel, auf den Adler, und der Affekt dieses 
Traums ist Ärger darüber, dass der tote Adler nurmehr ein Berg von 
Papierschnitzeln ist. Der müde Weih im zweiten Traum steigt und sinkt 
unstet und wird, während das Ich des Traums auf der Suche nach Nah- 
rung für den Vogel ist, von den Nachbarn mit Steinen herabgeholt und 
gerupft, wobei die schönen Federn auf dem Misthaufen landen. Der Af- 
fekt hier ist große Trauer. »Versenken wir uns«, so Binswangers Kom- 
mentar, in die genannten Träume, 


»so glauben wir, einen Augenblick gleichsam den Puls des Daseins zu fühlen, seiner Sys- 
tole und Diastole, seiner Expansion und Depression, seinem Ansteigen und Zusammen- 
sinken zuzusehen. Und zwar äußert sich jede dieser Phasen scheinbar doppelt, im Bild 
und in der stimmungsmäßigen Reaktion auf dasselbe [...]. Im Grunde sind aber freudi- 
ges Bild und die darüber empfundene Freude, trauriges Bild und die darüber empfunde- 
ne Trauer eins, nämlich Ausdruck ein und derselben steigenden oder abfallenden Wel- 
lenphase; denn auch in dieser Hinsicht ist das Thema, welches das Dasein sich in jeder 
solchen Phase gibt, das Ausschlaggebende; ob es sich stärker in dem Stimmungsgehalt 
der Bilder selbst oder in der über das Bild empfundenen, scheinbar reaktiven Stimmung 
des Träumers äußert, ist, wie wir weiter unten sehen werden, zwar auch von Bedeutung, 
aber von sekundärer (z.B. klinisch-diagnostischer) Bedeutung.« (Binswanger 1994: 102) 


Wie hier deutlich wird, drückt sich das jeweilige Thema des Daseins 
gerade in der Konstellation aus Bild und Stimmung aus, wobei es für 
das Wesen des Ausdrucks im Allgemeinen belanglos ist, ob die Stim- 
mung im Bild enthalten ist oder aber mehr auf der Seite des Träumers 
liegt, der auf das Bild reagiert. Bezogen jedoch auf einen konkreten 
Traum - und den konkreten Träumer - ist das Gleichgewicht im Ver- 
hältnis von Stimmung und Bild von weitreichender Bedeutung. An dem 
Todes- oder Sterbetraum - und das heißt: dem unbalancierten Traum - 
eines der Patienten Binswangers zeigt sich, dass für den Analytiker 
und Psychiater Binswanger das Bild zum entscheidenden Anzeichen 
der Gesundheit oder der Heilung wird. 

Der >kosmische Traum: des Patienten ist, kurz und bündig - und 
genau dies wird zum Problem - der folgende: »Ich befand mich in einer 
wunderbaren anderen Welt, in einem Weltenmeer, worin ich ohne 
Form geschwebt. Von weitem sah ich die Erde und alle Gestirne und 
fühlte mich ungeheuer flüchtig und mit einem übermäßigen Kraftge- 
fühl« (ebd.: 105). Dieser Traum ist ein Beispiel dafür, dass nicht so sehr 
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ein überbordender Bildgehalt den Psychiater auf den Plan rufen, son- 
dern diejenigen Träume, »in denen der Bildgehalt und damit auch die 
dramatische Bewegung des Traums hinter dem reinen Stimmungsge- 
halt zurücktreten« (ebd.). Bilder sind für Binswanger Zeichen der »Ob- 
jektivation« und deshalb »Zeichen geistiger Gesundheit« (ebd.). Im 
Idealfall drückt sich das Thema des Daseins im Bild als objektiver 
Form aus, der dann die Stimmung entströmt - die natürlich schon im- 
mer die des Träumers gewesen ist, zu der er sich jedoch dann in einem 
gewissen Sicherheitsabstand hält, der durch das Bild gegeben ist. 

Auch in dem zitierten »kosmischen« Traum gibt es noch ein Bild 
und findet sich damit »Objektivation« - ja, sogar die weitestgehende 
Objektivation, so Binswanger, im Bild des Alls. Binswanger scheint es 
jedoch um bewegte, »dramatische Bilder: zu gehen; die Theatralität des 
Traums gibt Halt und in der gelungenen Balance steht der Träumer 
entweder neben dem Drama oder ist ganz in dem Drama. Wo jedoch 
der Stimmungsgehalt nicht bildhaft fixiert ist, verliert das Ich jedwede 
Gestalt. Mehr noch - diese Träume bannen und faszinieren den Träu- 
mer, der sich selbst im scheinbaren Wachen nach dem Traumerleben, 
nämlich dem Stimmungsgehalt, zurücksehnt und so sich immer weiter 
vom Wachleben und schließlich vom Leben überhaupt entfernt. Das 
Bild dagegen hält dem einzelnen, vereinzelten Träumer - im Heraklit- 
schen Sinne - die Tür zur gemeinsamen Welt offen. 

Was für Binswanger mit der Zusammengehörigkeit von Bild und 
Stimmung auf dem Spiel steht, ist die gelungene Verbindung von Ob- 
jektivität und Subjektivität. Der Stimmungsgehalt in seiner Reinheit ist 
»das Subjektivste des Subjektiven«, aber die Erfahrung der reinen 
Stimmung, der reinen Subjektivität ist laut Binswanger ohnehin un- 
möglich, »solange der Mensch Mensch ist« (ebd.: 106). Der Bildgehalt 
also ist für Binswanger stets überindividuell, das Allgemeine - die je 
eigene Erfahrung des Traums besteht deshalb nicht darin, einen neu- 
en, idiosynkratischen Bildgehalt zu formen, »wohl aber hat ihn jeder 
Einzelne im Traum, sieht nur er ihn, und wird nur er von ihm entzückt 
und gequält. Seine Bilder, seine Gefühle, seine Stimmung gehören ihm 
allein an, er lebt ganz und gar in seiner eigenen Welt; und das ganz al- 
lein heißt, psychologisch gesprochen, träumen, ob wir dabei nun phy- 
siologisch schlafen oder wachen« (ebd.: 113). Das heißt: Träumen 
meint, allein eine Erfahrung der Einsamkeit zu machen, gänzlich sich 
zugewandt zu sein oder sich allererst in dieser »Zuwendung« zu konsti- 
tuieren; dies heißt auch, die Bilder als die je eigenen zu erfahren. 

Binswanger trägt damit Traum und Wachen durchgängig in dieje- 
nigen Unterscheidungen der Geschichte der Philosophie ein, die je- 
weils das Ich und ein anderes - sei es das Es, Universum, kollektives 
Bewusstsein oder etwa Gattungsbewusstsein - ins Verhältnis setzen. Es 
schließt sich damit der Kreis und wir kehren zu Heraklit und der Un- 
terscheidung von Wachen als in der gemeinschaftlichen Welt Sein und 
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Träumen als sich der eigenen Welt Zuwenden zurück. Binswanger zu- 
folge liegt der Unterscheidung von »Bild, Gefühl, subjektiver Meinung, 
»doxischer Form: (Plato, Husserl) überhaupt auf der einen Seite, Geist, 
Objektivitat, Wahrheit auf der anderen Seite« (ebd.: 112) diejenige von 
Traum und Wachen zugrunde. Wer also die Eigenwelt, das Bild, das 
Subjektive verstehen will, muss sich dem Traum zuwenden. Gleichzei- 
tig erweist dabei das Bild seinen Status als Gelenk zwischen Eigen- 
und gemeinsamer Welt. Während es nämlich in der binären Unter- 
scheidung von Traum und Wachen als nicht-geistig der Seite der sub- 
jektiven Eigenwelt zugeschlagen wird, ist das Bild im Traum Zeichen 
der Objektivation. Anders gesagt, die Dialektik von Einzelnem oder In- 
dividuum und Allgemeinem wiederholt sich im Traum; und der gelun- 
genste Traum, den Binswanger zitiert, ist einer, der einen einfachen 
dialektischen Dreischritt vollzieht - die Dialektik macht aus dem Träu- 
mer einen wachen Geist. 


5. »Ich wusste nicht, wie mir geschah«: Stimmung und Traum 


Binswanger, der mit Heidegger (wie auch mit Freud) bekannt war und 
korrespondierte, war mit »Sein und Zeit« gründlich vertraut - dieses 
Werk gab den Ausschlag für seine Wendung zur sogenannten »Da- 
seinsanalyse«. Wenn Binswanger also »die ursprüngliche Zusammenge- 
hörigkeit von Gefühl und Bild, von Gestimmtsein und bildhaftem Er- 
fülltsein« als das, was uns der Traum lehre, postuliert (ebd.: 103), so 
klingen unweigerlich in dem Wort »Stimmung« Heideggers Ausführun- 
gen in »Sein und Zeit« (1. Teil, Kapitel 5, 829) über die »Befindlichkeit« 
als ontologische Kategorie nach. Befindlichkeit zeigt sich ontisch als 
das »fundamentale Existenzial« der Stimmung oder des Gestimmtseins 
(Heidegger 2001: 134). Fundamental sei die Stimmung, »wie einem ist« 
(ebd.: 135), weil sich in ihr elementar das »Sein des Da« offenbare - ge- 
rade in der Verstimmung, in der man den Grund dafür, dass das Sein 
des Da als Last erscheint, nicht weiß. »Wir müssen in der Tat ontolo- 
gisch grundsätzlich die primäre Entdeckung der Welt der >blofen 
Stimmung« überlassen«, so Heidegger (ebd.: 138). 

Ohne explizit auf diesen Bezug einzugehen zitiert Binswanger in 
einer Art Appendix genau den Passus zur Stimmung aus »Sein und 
Zeit«: 


»Hier ist, um mit Heidegger zu reden, das Dasein vor sein Sein gebracht; es ist gebracht, 
insofern als ihm etwas geschieht, und als er nicht weiss, wie und was ihm geschieht. Das 
ist der ontologische Grundzug alles Träumens und seiner Verwandtschaft mit der Angst! 
Träumen heißt: Ich weiß nicht, wie mir geschieht.« (Binswanger 1994: 118) 


Der Traum erscheint so präzise als Erfahrung der Erschließung, die 
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Heidegger der Stimmung als ursprünglich zuschreibt. Doch indem 
Binswanger den Traum von Heraklit her als Eigenwelt bestimmt, die 
gerade durch die Stimmung als eigene erfahren wird, während die Bil- 
der das »individuelle Allgemeine darstellen, das die Stimmung rahmen 
soll - indem Binswanger den Traum also auf diese Weise mit der Ei- 
genwelt gleichsetzt, kann er die Öffnung zur Welt hin oder zur Ge- 
schichte nicht durch den Traum oder die Stimmung denken; im Gegen- 
teil, diese erscheint als Bedrohung des Individuums, das sich mögli- 
cherweise aus dem Bann der Stimmung nicht befreien kann. Deshalb 
setzt Binswanger gegen das scheinbar passive Sein im »nicht wissen, 
wie einem geschieht« das »Machen«, das allein zur gemeinschaftlichen 
Welt und Geschichte führe. Den rätselhaften Sprung vom einem zum 
anderen, der die unbegründbare Form der Entscheidung annimmt, zu 
ermöglichen - das ist Aufgabe »des Arztes als des wissenden Mittlers 
zwischen Eigenwelt und gemeinsamer Welt, zwischen Täuschung und 
Wahrheit« (ebd.), zwischen »Privatmeinung« oder »Privattheater« und 
koinos kosmos (ebd.: 115) als Geschichte. 


6. Der Traum: keine »Rhapsodie aus Bildern« 


Auch Foucaults Einleitung zu »Traum und Existenz« endet bei der Fra- 
ge der Geschichte, die das andere des Traums zu sein scheint. Aller- 
dings sucht Foucaults Text, das Verhältnis von eigener und gemeinsa- 
mer Welt in ein Verhältnis zu setzen, indem er den Traum gerade als 
Erfahrung der Konstituierung einer Welt nimmt, die noch meine ist, im 
nächsten Augenblick jedoch das Ich bereits als gemeinsame und frem- 
de, möglicherweise jedoch nicht unbedingt entfremdete anblickt - dies 
ist gleichsam Foucaults Einsatz.” Durchgängig steht in Foucaults Text 
eine »radikale Freiheit: auf dem Spiel, die im Traum immer wieder er- 
fahren werden kann und die paradoxerweise gerade darin sich aus- 
drückt, dass das Subjekt sich immer wieder in die Notwendigkeit, das 
heißt, in die Welt der Geschichte schickt. 

Dafür ist zunächst von größter Bedeutung, die Distanz zwischen 
Bild und Traum herauszustellen. Sehr viel eingehender und weit rei- 
chender als Binswanger entwickelt Foucault deshalb das Verhältnis 
von Traum, Imagination und Bild. Dies verfolgt Foucault weitaus expli- 
ziter als Binswanger, wenngleich Foucault diesem zugute hält, die 


7. In der Binswanger-Einleitung ist etwas weniger als in Foucaults anderem frü- 
hen Werk aus dem Jahr 1954 »Maladie mentale et personnalité« der Einfluss des Marxis- 
mus spürbar. Foucault hat letzteren Text unter dem Titel »Maladie mentale et Psycholo- 
gie« 1962 stark verändert veröffentlicht, nämlich gerade ohne das eindeutig marxisti- 
sche Vokabular. Siehe hierzu Seitter 1992: 138ff. 
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»transzendentale Reduktion des Imaginären« geleistet zu haben (Fou- 
cault 1992: 90). Das Bild erscheint bei Foucault zunächst als »Agent« des 
Wachbewusstseins und damit als Arretierung und Entfremdung der 
Bewegung des Traums. Deshalb weist Foucault an zwei Stellen vehe- 
ment die im 19. Jahrhundert populäre Bezeichnung des Traums als 
»Rhapsodie von Bildern« zurück (Foucault 1992: 32, 89). Die Erfahrung 
des Traums kann demnach nicht als einfache Aneinanderreihung lose 
zusammenhängender Bilder erklärt werden, denn der Traum verwen- 
det nicht bereits Konstituiertes zur Darstellung von etwas, sondern 
leistet diese Konstitution allererst. In diesem Sinne ist das Träumen die 
Möglichkeitsbedingung der Imagination, wie Foucault zu Beginn des 
fünften und letzten Teils seiner Einleitung schreibt, in dem er von der 
Bestimmung des Traums zur Imagination überwechselt, um einen dif- 
ferenzierten Begriff des Bildes zu entwickeln. Die Wahrheit, die sich im 
Traum immer wieder zeigt, ist die Wahrheit des Schicksals, »des Kno- 
tens, der seine Freiheit [die des Menschen] an die Notwendigkeit der 
Welt knüpft« (ebd.: 38). Hieraus erklärt sich auch die Verbindung des 
Traums mit der Welt, da sich in ihm »die ursprüngliche Bewegung der 
Freiheit und die Geburt der Welt in der Bewegung der Existenz« zeigt 
(ebd.: 47). Im Träumen wird das Ich zur Welt, konstituiert sich eine 
eigene, einsame Welt - immer jedoch bereits geöffnet auf die »Ent- 
fremdung« oder das Aufgehen dieser Welt in der Welt der Notwendig- 
keit. Die von Foucault - im Verweis auf Spinoza und Malebranche - 
eingeführte Transzendenz des Träumens bedeutet dabei, dass der 
Traum etwas enthüllt, nämlich »die ursprüngliche Bewegung, mit der 
sich die unaufhebbar einsame Existenz auf eine Welt hin entwirft, die 
sich als Ort ihrer Geschichte konstituiert; der Traum deckt die Zwei- 
deutigkeit einer Welt auf, welche die sich auf sie hin entwerfende Exis- 
tenz bezeichnet und sich für deren Erfahrung als Objektivität profi- 
liert« (ebd.: 47). Die nachträgliche Bezeichnung der Welt als dem Sub- 
jekt gegenüber objektiv wird vom Traum immer wieder durchbrochen, 


»und indem er dem menschlichen Subjekt seine radikale Freiheit restituiert, enthüllt der 
Traum paradoxerweise die Bewegung der Freiheit auf die Welt hin: den Punkt, von dem 
aus die Freiheit sich Welt macht. Die Kosmogonie des Träumens ist der Ursprung der 
Existenz selber. Diese Bewegung der ursprünglichen Einsamkeit und Verantwortung hat 
Heraklit mit seinem berühmten idios kosmos bezeichnet.« (Ebd.) 


8. Im vierten Teil seines Textes geht Foucault dann auf die Räumlichkeit dieser 
Bewegung ein und versteht - wie Binswanger - gerade die Vertikale als die entscheiden- 
de Achse dieser Bewegung, da hier die Existenz sich in der Bewegung ihrer Konstitution 
zeigt. 
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In Foucaults tragischer Interpretation von Heraklits Fragment (ebd.: 
72f.), das so häufig zum Nachteil der »idiotischen«,? unverständlichen 
oder eskapistischen Privatwelt des Träumers gelesen wurde, wieder- 
holt sich im Traum immer wieder der Sturz der Existenz in die Welt, 
gerade aufgrund einer radikalen Freiheit. Die gemeinsame Welt oder 
die Welt überhaupt, die das Wachbewusstsein für sich beansprucht, ist 
Effekt dieser Bewegung der Existenz. Darin auch enthüllt sich die 
Ethik des Traums. Die radikale Subjektivität des Traums besteht darin, 
dass in ihm sich eine Welt entwirft, in der alles »ich« sagt: »Träumen ist 
nicht: eine andere Erfahrung von einer anderen Welt machen. Träu- 
men bedeutet: eine radikale Erfahrung von seiner Welt machen« (ebd.: 
63), eine Erfahrung der fundamentalen Gestimmtheit und Gerichtetheit 
der Existenz. 


7. Imaginieren: »sich als träumend träumen« 


Vor dem Hintergrund dieser Ausführungen wird deutlich, warum es 
von weitreichender Bedeutung ist, die Gleichsetzung von Traum und 
Imagination mit dem Bild zu widerlegen; zumindest ist dies notwendig, 
geht man von der verbreiteten Annahme aus, ein Bild sei grundsätzlich 
dem Realen verbunden - sei es als Wahrnehmungsrückstand oder, ex 
negativo, als Darstellung gerade des im Realen Abwesenden. Hierbei 
bezieht sich Foucault im fünften Teil vorrangig auf Sartre: »Wir müs- 
sen uns fragen, ob das Bild tatsächlich, wie Sartre meint, eine Verwei- 
sung - und sei es eine negative, eine irrealisierende - auf das Wirkliche 
selber ist« (Foucault 1992: 79). Foucault widerlegt Sartre mit Bachelard, 
der in »L’Air et les songes« bereits gezeigt hatte, dass die Imagination 
nicht - wie meist angenommen - Bilder formt, sondern Wahrnehmun- 
gen »deformiert« und damit allererst zum Gegenstand unserer Betrach- 
tung macht. »Das Imaginäre ist nicht ein Modus der Unwirklichkeit, 
sondern sehr wohl ein Modus der Wirklichkeit: eine »>diagonale« Erfas- 
sung der ursprünglichen Dimensionen des Daseins« (ebd.). Mit ande- 
ren Worten, die Imagination ist immer schon inmitten der so genann- 
ten Wirklichkeit am Werk. 

All dies handelt Foucault an dem zentralen Beispiel zu Beginn von 
Sartres »L’Imaginaire« ab: »Ich will mir das Gesicht meines Freundes 
Peter in Erinnerung rufen« (Sartre 1994: 36). Sich Peter vorzustellen, 
heißt in Foucaults Anwendung der Traumbewegung auf die Imagina- 
tion nicht, sich einen Abwesenden vorzustellen, sondern sich aus die- 
ser Welt zu absentieren, in der Peter nicht anwesend ist. Sich ihn vor- 


9. Vgl. zur »Idiotie« Ronell 2003. 
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stellen heißt, sich aus diesem Dasein zurücknehmen in die Welt, in der 
alles Ich sagt, um, paradoxerweise, »die Welt zu werden, wo er ist« 
(ebd.). Denn, und dieses Beispiel Foucaults entbehrt nicht einer gewis- 
sen Evidenz, wenn das Ich sich einen Abwesenden in einer bestimmten 
Situation vorstellt, nämlich beim Erhalt eines Briefes, der ihn von einer 
Neuigkeit benachrichtigt, stellt es sich diesen nicht so vor, als würde es 
ihn durch ein Schlüsselloch betrachten. Imaginieren bedeutet gerade 
nicht »sehen«, sondern gleichsam alles und jeder sein können, in die- 
sem Beispiel: der Brief, die Wände des Zimmers, sein Blick, seine af- 
fektive Reaktion (ebd.: 81). Deshalb bedeutet Imaginieren, 


»sich selber als absoluten Sinn seiner Welt anvisieren: als Bewegung einer Freiheit, die 
sich [zu] Welt macht und sich schliesslich in dieser Welt als ihrem Schicksal verankert. 
Durch seine Imaginationen hindurch nähert sich also das Bewusstsein jener Ursprungs- 
bewegung, die sich im Träumen enthüllt. Träumen ist folglich nicht eine besonders star- 
ke und lebhafte Weise zu imaginieren. Im Gegenteil: Imaginieren heisst: sich im Moment 
des Träumens anvisieren: sich als träumend träumen.« (Ebd.: 81f.) 


Imaginieren nähert sich also, nur scheinbar tautologisch, dem Traum, 
der ursprünglichen, plastischen Erfahrung der Geburt der Existenz 
und der Welt aus der Freiheit. Dies bedeutet, das Ich als Dasein zu ir- 
realisieren, wachend zu träumen. Denn die Imagination - hierin ist sie 
Erbin des Traums - macht die Welt allererst zum Gegenstand meiner je 
eigenen Erfahrung. Sich Peter vorstellen darf deshalb nicht damit ver- 
wechselt werden, sich ein Bild von ihm zu machen und ihn dadurch zu 
verdoppeln. Denn die Imagination verdoppelt den anderen nicht, son- 
dern erlaubt es gerade, die Existenz des anderen und die eigene im 
Verhältnis zueinander zu erleben. 


8. Vom Bildersturm zum Stil 


»Bild« ist anfangs für Foucault nur Fixierung, Erstarrung, Nachahmung 
— das Bild von Peter bedeutet gerade, Peter zu verfehlen. Denn wenn 
auch die Existenz im und am Grunde eine einsame ist, so lässt sie doch 
eine Bewegung der Imagination zur Begegnung denken, während das 
Bild die Bewegung still- und sich dem Wachbewusstsein zur Verarbei- 
tung nach dem Modus der Wahrnehmung bereitstellt (Foucault 1992: 
89). Das Bild ist Bundesgenosse des Wunsches, des Begehrens nach 
Präsenz, des Phantasmas und der Halluzination - eben nicht, wie noch 
bei Binswanger, Zeichen der geistigen Gesundheit. So arbeite zwar die 
dichterische Imagination, als von Foucault herausgehobenes Beispiel 
des Imaginierens, mit Bildern - jedoch, um diese gleichsam einzu- 
schmelzen: 
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»Die Imagination ist wesenhaft bildstiirmerisch. Die Metapher ist die Metaphysik des Bil- 
des [...]. Der wahre Dichter versagt sich der Wunscherfüllung des Bildes, denn die Frei- 
heit des Imaginierens obliegt ihm als eine Aufgabe der Verweigerung [...]. Der Wert 
einer dichterischen Imagination bemisst sich nach der inneren Zerstörungsmacht des 
Bildes.« (Ebd.: 88) 


Deshalb ist der Traum durchaus etwas gänzlich anderes als eine 
»Rhapsodie von Bildern«. Doch dies führt unmittelbar zu dem anfangs 
erwähnten grundlegenden Übersetzungsproblem: alles, was wir be- 
schreiben können, sind Bilder. Das Wachbewusstsein und unser Reden 
über den Traum sind bereits fundamental von demselben entfernt. 
Mehr noch: Der Traum selbst ist, so Foucault, ein Kompromiss - aller- 
dings nicht zwischen Verdrängtem und Zensur, sondern »zwischen der 
authentischen Bewegung des Imaginären und ihrer Verfälschung ins 
Bild« (ebd.: 90). Und damit kehrt das Bild zurück. Denn, so Goebel: 
»Die Existenz vollzieht sich [...] in einem Rhythmus von Bildproduk- 
tion und Bilderstürmerei. [...] Foucault bestimmt das wesentliche Le- 
ben als die fortgesetzte Gestaltung und Entstaltung von Bildern der 
Existenz« (Goebel 2005: 20). 

Das Ziel von Foucaults Einleitung war, der Bewegung der Imagina- 
tion inihrem Rückgang von den sie fixierenden Bildern zum Träumen 
als dem nicht-bildhaften plastischen Ursprung der Existenz zu folgen. 
Nun wendet sich das Blatt jedoch nochmals und Foucault eröffnet den 
Ausblick auf die eigentliche Aufgabe der Imagination. Wird ihr in 
Traum und Dichtung vorgeführt und aufgetragen, mit der »Faszination 
der Bilder zu brechen« (Foucault 1992: 91), so ist dies erst Anfang und 
Aufbruch zum Bild nicht als Entfremdung, sondern als Ausdruck (ebd.: 
92). Der Traum ist der Grund der Imagination und nun auch ihr Werk- 
zeug und Mittel, indem er die Bilder von der Chimäre ihres Wirklich- 
keitsbezugs reinigt. Was Foucault hier gleichsam träumt, ist das Bild, 
das nicht mehr etwas darstellt, sondern ausdrückt und gerade darin, im 
nicht mehr Bebildern, sich an jemanden wendet. Hier würde dann der 
Traum die Umkehrung seiner eigenen Verkehrung vornehmen: Die 
Entfremdung in die Bilder wird zurückgenommen, die Allgemeinheit 
derselben eingeschmolzen, das Bild wird als »Ich« dekliniert und eröff- 
net darin die Welt - nicht die Welt der gerade noch entstehenden Exis- 
tenz, sondern die Welt der Geschichte, in der das Bild der Existenz als 
Stil Ausdruck gibt: 


»Das Bild ist dann eine Modalität des Ausdrucks und es erlangt seinen Sinn in einem Stil 
- Stil als Bewegung der Imagination, die das Antlitz des Austauschs annimmt. Aber da- 
mit sind wir bereits auf der Ebene der Geschichte. Der Ausdruck ist Sprechen, Kunstwerk, 
Ethik: Stilprobleme, Geschichtsmomente, deren objektives Werden diese Welt konstitu- 
iert und deren ursprüngliche Existenzbedeutungen uns das Träumen zeigt.« (Ebd.) 
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Dem Traum ist das absolute Primat zuzusprechen »für die anthropolo- 
gische Erkenntnis des konkreten Menschen« (ebd.). Der wirkliche 
Mensch aber ist der imaginierende Mensch - der, hier folgt Foucault 
Binswanger, sich der Geschichte öffnen muss, in der er sich erkennt.*° 
Doch der Traum ist und bleibt, wie Foucault schreibt, »für die Imagina- 
tion gewissermassen das [...], was die Gnade fiir das Herz oder den 
Willen ist« (ebd.: 37) - wie die Gnade allererst die Möglichkeit einer 
freien Entscheidung zum Guten gewährt, kann die Imagination sich im 
Traum immer wieder ihrem Ursprung nähern. Denn Träumen »ist 
Ausdruck jener stets prekären menschlichen Freiheit, die sich neigen, 
aber nicht determinieren lässt; die sich aufklären, aber nicht zwingen 
lässt; die sich warnen, aber nicht vollends überzeugen lässt« (ebd.). 
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AVITAL RONELL 


1. testing 1 - vom getestet(en) Sein 


Ganz gleich, ob man’s einfach mal allen zeigen will oder ob wir schlicht 
von dem angetrieben werden, was Maurice Blanchot »die Priifung 
durch Erfahrung« nennt, ob er sich wieder und wieder Nietzsches Lo- 
yalitätsprüfung unterwirft oder sie eine flüchtige Replikantin ist, deren 
Menschlichkeitsfaktor angezweifelt wird, oder uns der sadistische 
Trainer für einen Sportwettkampf drillt; egal ob du das Abitur beste- 
hen, Jura studieren oder aus der geschlossenen Anstalt entlassen wer- 
den willst, ob sie dich ins Kreuzverhör nehmen oder du Anabolika ein- 
schmeißt, ob sie ungeschützten Sex hatte und er gar nicht so recht 
weiß, was mit ihm los ist, nur dass er unter Müdigkeit und Übelkeit lei- 
det; egal ob nun alle sich selbst oder eine Hypothese beweisen, für die 
Rolle ihres Lebens vorsprechen, eine Probezeit absolvieren, einen 
zweiten Anlauf nehmen oder sich einem Vaterschaftstest unterziehen 
müssen; egal ob man die Zeit bis zu den alten Griechen zurückdreht, 
welche als erste den »Prüfstein« aufstellten, oder zur Hexenverfolgung 
und von dort dann weiterspult zum Auspressen von Wahrheit mittels 
Folter und Tortur: Es scheint, als bedürfe alles - die Natur, der Körper, 
das Engagement, der Glaube, ja bis hin zur Liebe - einer Überprüfung. 
Woher kommt dieses Bedürfnis zu foltern, zu testen? Dass eine Ver- 
bindung besteht zwischen Tortur und Experiment, ist seit Francis Ba- 
con bekannt; was aber hat dazu geführt, dass Akte und Idiome des Tes- 
tens dermaßen die Überhand gewonnen haben, ja dass sie zu einem 
unumgänglichen Trieb ausgeartet sind? 

Als Form der Befragung, als Struktur beständiger Nachforschung - 
möglicherweise gar als Modalität des Daseins schlechthin - tastet das 
Testen die Erfahrung ab, misst, sondiert, determiniert das was ist der 
gelebten Welt. Gleichzeitig, aber noch viel fundamentaler, tendiert die 
Struktur des Testens dazu, selbst jene Gewissheit einzuholen, die siein 
eben jenem Maße begründet, in welchem sie den Anspruch offener 
Endlichkeit befolgt. Als unvermutete Faltung im Metaphysischen setzt 
das Testen - also jene Arten und Systeme von Verhältnissen, die unter 
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diesen Begriff fallen - eine andere Logik der Wahrheit durch: und zwar 
eine solche, die sich einer endlosen Befragung unterwirft, wahrend sie 
doch gleichzeitig einen festen Rahmen bewahrt, eine Spur, einen fes- 
ten Zeitpunkt, auf den sie sich bezieht. 

Es ist nichts grundsätzlich Neues an dem Begehren zu testen; je- 
doch die expansive Ausdehnung und die wachsende Promiskuität der 
Tests stellt uns vor neuartige Probleme und verkompliziert einige un- 
serer Annahmen von der Welt und ihren Funktionsweisen, von jenen 
Scherben der Immanenz und Transzendenz, die noch immer herumlie- 
gen. Unser Vertrag mit Jahwe, egal ob fromm befolgt oder rundheraus 
abgelehnt, beinhaltet eine Vervielfachung der Testfelder. Kurz nach 
Abschluss der »Kritik der Urteilskraft« äußerte sich Kant zur öffentlich 
ausgeschriebenen Preisfrage, ob es möglich sei, den Glauben von 
Theologiestudenten zu überprüfen.‘ Lässt sich Glaube beweisen? 
Oder liegt nicht das Wesen allen Glaubens gerade darin, dass er der 
Prüfung widersteht, dass er sich blind fügt, ganze ohne Beweis und 
ohne Graustufen? Hat uns nicht andererseits der Allmächtige wieder 
und wieder gezeigt, dass er fast schon süchtig ist nach Glaubensbewei- 
sen? Könnte man Gott eine spezifische Neigung unterstellen, dann 
doch wohl unbestreitbar einen Hang zur Prüfung. Gott stellt nieman- 
den von der Examinierung frei, zumindest nicht der Gott des Alten 
Testaments mit seinem Willen zu unablässiger Verfolgung, zu fortwäh- 
render Störung alles Seienden. Selbst der satanische Liebling - derje- 
nige, der davon kam, beziehungsweise rausgeschmissen wurde (je 
nachdem, ob man die diabolische Version Goethes oder Gottes liest) — 
wurde zu einem subsidiären Testfall für die paradiesische Zulassungs- 
politik. Versuch verschmilzt im Deutschen die Prüfung mit der Versu- 
chung - eine semantische Verdichtung, die Nietzsche raffiniert aus- 
leuchtet. Der Teufel ist das sichtbare Zeichen eines auf Dauer gestell- 
ten Testapparats. Er ist der mögliche Name eines Verfahrens, welches 
das zerstückelte Subjekt auf einschneidende Weise erfasst. 

Die Figur der Prüfung gehört dem an, was Nietzsche als unser Zeit- 
alter des Experimentierens fasste. In Nietzsches Werk bilden die ver- 
schiedenen Anwendungsformen der Prüfung einen Dreh- und Angel- 
punkt, den ich näher untersuchen will, auch und gerade weil dieses 
Phänomen den meisten philosophischen Lesern entgangen zu sein 
scheint. Selbst wo das Experiment im zeitgenössischen Denken Er- 
wähnung findet - erstaunlicher Weise führen zentrale Theoretiker und 


1. Kants »Über das Mißlingen aller philosophischer Versuche in der Theodizee« 
beginnt mit der Forderung nach Prüfungen innerhalb von Prüfungen, wo erklärt wird, 
dass »der Mensch als ein vernünftiges Wesen berechtigt ist, alle Behauptungen, alle Leh- 
re, welche ihm Achtung auferlegt, zu prüfen, ehe er sich ihr unterwirft, damit diese Ach- 
tung aufrichtig und nicht erheuchelt sei« (Kant 1981: 105). 
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Philosophen das Experiment als Begriff ein, machen dann aber von 
den ihm innewohnenden Möglichkeiten so gut wie keinen Gebrauch -, 
wird es kaum wirklich zu einem Objekt der Forschung geschweige 
denn zu einer Fundstätte für verwirrende Unstimmigkeiten. Husserl 
zieht in eben dem Moment die Notbremse, als in seinen Betrachtungen 
zur Wissenschaftstheorie die Frage des Testens aufkommt; an Nietz- 
sche schlittert er knapp vorbei, kollidiert fast, lässt ihn jedoch in seiner 
»Krisis« am Ende unberührt. Nietzsche hingegen führt die experimen- 
telle Wende in seinem persönlichsten Buch, der »Fröhlichen Wissen- 
schaft«, ein. Dennoch, als letzter Philosoph - oder, im Sinne der >ewi- 
gen Wiederkehr:, immer wieder dabei solcher zu werden - kündigt 
Nietzsche dieser Wende in dem Moment, in dem er sie verkündet. 
Nietzsches Ambivalenz gegenüber dem Experiment darf nie außer 
Acht gelassen werden. Dank seiner Zukunftsbrille des siebten Sinns 
und seiner empfindsamen Radaröhrchen ahnte er, dass Testfelder zu 
Wüsten werden würden; er sah das Konzentrationslager als schranken- 
losestes Experimentallabor der neueren Geschichte voraus, als Teil des 
Willens zum naturwissenschaftlichen Wissen.” 

Gleichzeitig (obschon die Zeit seither still steht) hoffte Nietzsche, 
das Leben möge als Wissen nicht bestenfalls zum Ruhebett oder Gam- 
mellager verkommen, sondern sich offen halten für Gefahren, Siege 
und heldenhafte Gefühle. Nietzsche hatte das Vermögen der Naturwis- 
senschaft erkannt, »Sternenwelten der Freude aufleuchten zu lassen«. 
Aber »[v]Jielleicht ist sie jetzt noch bekannter wegen ihrer Kraft, den 
Menschen um seine Freuden zu bringen und ihn kälter, statuenhafter, 
stoischer zu machen« (Nietzsche 1988: 384). Seine dringlichste Forde- 
rung richtet Nietzsche daher an die Naturwissenschaft der Zukunft. Er 
verlangt, dass sie zu ihrer besonderen Art der Bedeutungsproduktion 
Stellung beziehen möge, zu ihrem Ort und ihrer Rolle in der menschli- 


2. Hannah Arendt bestimmt die Vernichtungslager in denselben Vokabeln als 
»Laboratorien, in denen experimentiert wird, ob der fundamentale Anspruch totalitärer 
Systeme, daß Menschen total beherrschbar sind, zutreffend ist. Hier handelt es sich da- 
rum [...], den Beweis dafür zu erbringen, daß schlechthin alles möglich ist. (Demgegen- 
über sind alle anderen Experimente [...] sekundär [...].)« Zu bedenken ist hier auch ihre 
Behauptung, dass sich am Geschehen in den Lagern »die ideologische Indoktrination 
[...] zu beweisen hat« (Arendt 1986: 676). Noch dazu dienen die Lager »dem ungeheu- 
erlichen Experiment, unter wissenschaftlich exakten Bedingungen Spontaneität als 
menschliche Verhaltensweise abzuschaffen« (ebd.: 676f.). Für das »Experiment der tota- 
en Herrschaft« bilden die Konzentrationslager daher das Zentrum. Allerdings untersucht 
Arendt nicht, was diese experimentelle Wende möglich gemacht hat. In »Was von 
Auschwitz bleibt« bestimmt Giorgio Agamben die Experimente an Lagerinsassen und 


heutigen Gefangenen der USA als Aussetzung deren juristischer Rechte (vgl. Agamben 
2003). 
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chen Existenz. In gewisser Hinsicht geht es Nietzsche darum, eine 
Möglichkeitsstruktur zu finden, welche die Faktizität des Gegebenen 
überschritte, um doch unwiderlegbar in der Welt verankert zu bleiben. 
Es ist wichtig sich zu vergegenwärtigen, dass Nietzsche kein Fluchtauto 
besaß, welches ihn in ein mystisches Jenseits hätte entführen können, 
auch wenn er sich manchmal in den waghalsigen und einschneidenden 
Rhythmus menschlicher Existenz flüchtete, den die Griechen als erste 
befragt hatten. Jedoch forderte er nie das Recht auf eine jenseitige Welt 
ein oder bettelte andere transzendentale Kredithaie an. Was immer 
seine Fehler waren, er hat sich nie vor seiner Verantwortung in dieser 
unserer Welt gedrückt, auch wenn sie ihn immer wieder und auf allen 
möglichen Ebenen seines unmöglichen Denkens in Schwierigkeiten 
brachte. In der Sicherung einer Zeitzone für das Hier und Jetzt lag 
nicht das geringste seiner Probleme, vor allem nachdem Hegel diese 
zugunsten anderer Zeitdimensionen links liegen gelassen hatte. Wie 
Husserl nach ihm, auch wenn sie keinesfalls ein Doppelgespann dar- 
stellen, bestand sein dringendstes Bedürfnis darin, »nicht ihre Wissen- 
schaftlichkeit, sondern das, was sie, was Wissenschaft überhaupt dem 
menschlichen Dasein bedeutet hatte und bedeuten kann« (Husserl 
1962: 3), zu thematisieren. Wo es die Welt: in einem strengen Sinne zu 
bedenken gilt, lassen sich die naturwissenschaftlichen Brennpunkte 
nicht länger ausblenden, ganz gleichgültig wie unsichtbar, tiefgründig, 
oder flüchtig ihre Wirkungen sein mögen. In seiner Gegenlektüre zu 
Heideggers Behauptung »Die Wissenschaft denkt nicht.« schließt Der- 
rida die Naturwissenschaften an Prozesse des Trauerns und des Erin- 
nerns an (vgl. Derrida 2000). Lacan baut seine »Ethik der Psychoanaly- 
se« vor einem von den Naturwissenschaften gänzlich umschlossenen 
Horizont auf: Die Wissenschaft bleibt stets gegenwärtig, stets bereit 
auszubrechen, zu verblüffen oder niederzuschmettern (vgl. Lacan 
1996). Sie beherrscht die Szene, wenn auch oft in Form von Verleug- 
nung, so als ob es tatsächlich die Option gäbe, sich der naturwissen- 
schaftlichen Determiniertheit unserer eigenen Zeitgenossenschaft zu 
verweigern. Doch wo befindet sich die Naturwissenschaft? Was ist sie? 
Wie gelingt es Nietzsche die Möglichkeit einer Naturwissenschaft zu 
entwerfen, die gleichzeitig den Druck einer grenzenlosen Zurückhal- 
tung ausübt (vgl. Nietzsche 1988: 521-571, vgl. Ronell 2005: 154-185, 
207-223)? 

Neben ihrer Bedeutung für die menschliche Existenz, stellt sich na- 
türlich die Frage nach dem Selbstverständnis der Naturwissenschaften. 
Auf eine Weise, die an Nietzsches genealogische Sonde gemahnt, 
zeichnet Husserl die »Verwandlung ursprünglich lebendiger Sinnbil- 
dung« nach, beziehungsweise »des ursprünglich lebendigen Aufgaben- 
bewußtseins, aus dem Methode wird und in ihrem jeweiligen besonde- 
ren Sinne wird« (Husserl 1962: 57). Naturwissenschaftliche Methodik 
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wird, genauso wie die sich aus ihrer Methodik ergebende Aufgaben- 
stellung, als Kunstfertigkeit (techné) überliefert - wobei »aber damit 
nicht ohne weiteres ihr wirklicher Sinn vererbt« werden kann. Die 
Wissenschaft kann die Grenzenlosigkeit ihres Gegenstandes nur durch 
die parallel laufende Grenzenlosigkeit ihrer Methoden zu meistern ver- 
suchen, und letzterer Unendlichkeit wird durch ein technisches Den- 
ken und technische Prozeduren reguliert, denen selbst keinerlei Be- 
deutsamkeit zukommt. Die theoretische Aufgabe und Leistung der Na- 
turwissenschaften (oder jedweder Wissenschaft auf der Welt) kann 


»wirklich und ursprünglich sinnhaft nur sein bzw. bleiben, wenn der Wissenschaftler in 
sich die Fähigkeit ausgebildet hat, nach dem Ursprungssinn aller seiner Sinngebilde und 
Methoden zurückzufragen: nach dem historischen Urstiftungssinn, vornehmlich nach dem 
Sinn aller darin unbesehen übernommenen und desgleichen aller späteren Sinneserb- 
schaften« (ebd.). 


Husserl fügt folgenden Einspruch hinzu: »Aber der Mathematiker, der 
Naturwissenschaftler, günstigenfalls ein höchst genialer Techniker der 
Methode - der er die Entdeckungen verdankt, die er allein sucht -, ist 
eben normalerweise durchaus nicht befähigt, solche Bestimmungen 
durchzuführen.« Auf sein schmales Untersuchungs- und Entdeckungs- 
gebiet begrenzt, ist der Wissenschaftler nicht in der Lage zu wissen, ob 
all das, was seine Beschreibungen zu erklären suchen, »überhaupt klä- 
rungsbedürftig ist, und zwar um des höchsten für eine Philosophie, für 
eine Wissenschaft maßgeblichen Interesses willen, des der wirklichen 
Erkenntnis der Welt selbst, der Natur selbst«. Husserl schließt seine 
Ausführungen wie folgt: »Und gerade das ist durch eine traditionell 
gegebene, zur techne gewordenen Wissenschaft verloren gegangen, so- 
weit es überhaupt bei ihrer Urstiftung bestimmend war. Jeder von 
einem außermathematischen, außernaturwissenschaftlichen Forscher- 
kreis herkommende Versuch, ihn zu solchen Bestimmungen anzulei- 
ten, wird als Metaphysik: abgelehnt« (ebd.). Die philosophischen Be- 
dürfnisse - »philosophisch-mathematische«, »philosophisch-naturwis- 
senschaftliche«« —, wie geschichtliche Beweggründe sie erwecken, wer- 
den derart »überhaupt nicht gesehen, also gar nicht befragt« (ebd.: 58). 
Es gibt weite Bereiche naturwissenschaftlicher Arbeit, die sich der Ri- 
gorosität des Denkens verweigern und teilweise ganz offensiv die Ver- 
senkung in eine autistische Abschottung riskieren. Genau diese Stätte 
der Verdrängung, die wohl unser Dasein bestimmt, gilt es anzuspre- 
chen. Dieser Ort bildet kein Außen der Naturwissenschaften, sondern 
eine Störung ihrer innersten Verrichtungen. Manchmal verweist er auf 
einen vergessenen oder versetzten Keim, ein Begehren, auf ein ur- 
sprüngliches Bedürfnis oder die Ahnung eines Mangels - auf etwas, 
das für Husserl wie Nietzsche dem Bereich einer ursprünglichen Tiefe 
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angehört und somit dem, was von den Naturwissenschaften zum Leben 
gezählt wird. Unser Interesse an der Offenlegung solch ursprünglicher 
Dynamik wird noch übertroffen vom Wunsch eine Zukunft zu belau- 
schen, auf welche die Naturwissenschaften verweisen. Es bietet sich in 
diesem Zusammenhang an, die Naturwissenschaften als ein spezifi- 
sches Befragungsverfahren zu verstehen, als eine Struktur des Offen- 
legens, die es oft versäumt, sich auch an sich selbst zurückzuwenden, 
um ihre entscheidenden Impulse und ihren philosophischen Ursprung 
zu hinterfragen. Doch diese Trennung philosophischer Reflexion und 
naturwissenschaftlicher Anstrengung ist ebenso künstlich wie gefähr- 
lich. Es liegt mir fern, Allgemeinplätze über eine Entfremdung der Na- 
turwissenschaften von der Philosophie zu verkünden. Vielmehr stehe 
ich beiden Artikulationsfeldern skeptisch gegenüber und werde mich 
diesbezüglich an Flauberts Ironie der Nichtüberzeugung halten. Na- 
turwissenschaften wie Philosophie sind uns fehlgeschlagen. Beider 
Prüfung haben wir nicht bestanden. Aber das wäre bereits eine andere 
Geschichte. 

Das Experiment, das zugleich naturwissenschaftlichen und philo- 
sophischen Protokollen unterliegt, verbindet, was es trennt und hatin 
keinem der beiden Felder Exklusivrechte. Vielmehr nutzt es die ver- 
schiedenen diskursiven Kräfte zu seinem Vorteil: Es steht für beständi- 
ge Erneuerung in eben dem Maße, in dem es ein neues Verhältnis von 
techné und episteme einführt. Im gleichen Moment, und zwar indem sie 
Traditionen zertrümmert und demontiert, übertritt die experimentelle 
Wende, in der das Experiment beheimatet ist und von der es geformt 
wird, jegliche Grenzen des Wissens, des Technischen oder der Metho- 
dik. Auch wo Nietzsche sie mit einzigartiger Präzision beschrieben hat, 
kann die experimentelle Wende nicht als eine zielgerichtete Gleichmä- 
Rigkeit des Werdens betrachtet werden. Durch ihre ureigenste We- 
sensart unterbricht und verstört sie sich immer wieder selbst. 

Experimentieren ist per definitionem relational und beweglich, es 
erlaubt kein göttliches Prinzip der Allverständlichkeit, kein erstes Wort 
der Wahrheit oder Gnade, keinen letztendlichen Sinn, keinen privile- 
gierten Signifikanten. Wie kann solch eine phänomenologische Rei- 
hung der seriellen Verneinung uns heute noch angehen oder gar unse- 
re Bedürfnisse adressieren? Etwas, das dem Register eines bedin- 
gungslosen Risikos angehört, nötigt uns Aufmerksamkeit ab. Indem 
dieses Etwas Wissbarkeit selbst in Frage stellt, fordert es höchste 
Wachsamkeit und schafft damit die Grundlagen für Verantwortung und 
Entscheidung. Die wahre Verantwortung, die der von Lévinas zitierte 
Dostojewski als immer exzessive beschreibt - man übernimmt nie ge- 
nug Verantwortung; ich bin mehr als jeder andere für den anderen 
verantwortlich - hängt von einer permanenten Selbstüberprüfung ab, 
die sich niemals mit ihren Ergebnissen zufrieden gibt, die niemals auf- 
hört, sich selbst zu übertreffen. Viel weniger noch kann diese Verant- 


284 


testing 1.72. I 


wortlichkeit sich auf die beruhigenden Grundstöcke althergebrachten 
Wissens verlassen.? 

Die Loslösung von Althergebrachtem, die das Experiment veran- 
lasst, führt uns in Richtung eines Unbekannten, das Husserl vielleicht 
eine »offene Unendlichkeit: genannt hätte. Was das Experiment her- 
vorbringt ist vom ersten Nachweis an instabil oder weist doch zumin- 
dest auf eine Leerstelle, eine Unregelmäßigkeit, die kein Nachweis sta- 
bilisieren kann. Der Spielraum dessen, was ich den Experimentiertrieb* 
nennen möchte, wird umschrieben durch die endlose Auslöschung 
dessen, was ist. Im Zusammenhang mit seinen Überlegungen zur expe- 
rimentellen Wende und dem, was er in der Fröhlichen Wissenschaft 
‚experimentelle Disposition: nennt, besteht Nietzsche auf einer alles 
bezüglichen Anfechtbarkeit, um die elementare Wendigkeit seines an 
eine durchgängige Störung ausgelieferten Denkens zu beschreiben. 
»Wir selber wollen unsere Experimente und Versuchs-Thiere sein« 
(Nietzsche 1988: 551). Nietzsche beschäftigt sich mit einer Struktur be- 
ziehungsweise einem Begriff - doch selbst diese Terminologie wird 
zweifelhaft und wirft uns auf etymologische Katachresen zurück - des 
wissenschaftlichen Versuchs beziehungsweise dessen, was sich uns 
versagt und uns immer wieder von vorn beginnen lässt. Allerdings ge- 
lingt es Nietzsche, das im Experiment begründete Ausschlussverfahren 
naturwissenschaftlichen Denkens darzustellen, ohne das Scheitern in 
seiner Performanz herabwürdigen zu müssen - also ohne, wie es bei 
ihm heißt, vor seiner Hoheit um Gnade winseln zu müssen, sobald der 
Tag nur Messabweichungen und Fehlschläge gebracht hat. Scheitern 
als solches entzieht sich jeglicher festen Bestimmung; die vom Experi- 
ment erzeugte Hitze absorbiert es, wird zum vorrangigen Ausdruck ei- 
nes Prozesses, der ununterbrochen Unterbrechungen hervorruft - oder 
eben Brüche, die nichts unterbrechen. Der Prozess, der für Nietzsche 
von Interesse ist, vervielfältigt sich beständig, spaltet sich periodisch 
und widerspricht sich, ohne derselbe zu bleiben, ohne einer Dialektik 
zu gehorchen. Es scheint, als beinhalte der Test die absolute Imma- 
nenz, von der Seneca sprach: eine Immanenz des durchgängigen To- 
des. 

Als enteignende Formen der Erfahrung sind Testen und Experi- 


3. Unter diesem Aspekt wären auch folgende Sätze aus Derridas »Aporien« zu 
lesen: »Um verantwortlich und entscheidungsfähig zu sein, darf sich eine Entscheidung 
aber nicht auf die Verwirklichung eines bestimmbaren oder bestimmenden Wissens als 
Konsequenz irgendeiner vorherbestimmten Ordnung beschränken. Sondern umgekehrt, 
wer wird eine Entscheidung ohne Regel, ohne Norm, ohne bestimmbares oder festge- 
setztes Gesetz eine Entscheidung nennen?« (Derrida 1998: 36f.) 

4. A.d.Ü.: Die multiple Bedeutung von »Test Drive: als Prüfungs- und Experimen- 
tiertrieb, Probefahrt oder Testlaufwerk geht im Deutschen verloren. 
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mentieren untrennbar mit Vorgängen des Verneinens und Bestätigens 
verbunden. Von der wählerischen Wissenschaft der ewigen Wieder- 
kehr bis hin zu Zarathustras Proben, von der experimentellen Sprache 
seines aphoristischen Stils bis zu den Neuerfindungen seiner diversen 
Signaturen hat Nietzsche sein Werk immer dem vollen Risiko, der Er- 
fahrung permanenter Dislokation ausgesetzt. Sein Test-Schreiben un- 
terbricht in jedwedem Augenblick jegliche darstellbare Bestimmtheit 
und provoziert stattdessen jene momenthafte Ablösung von der Ge- 
genwart, die Derrida als die différance im Bei-sich-Sein bezeichnet (vgl. 
Derrida 1998: 36). Aufgespalten, zerstückelt, grundsätzlich unvollstän- 
dig in der Art und Weise ihrer Verfahren kann die experimentelle Dis- 
position nicht auf überschreitbare Grenzen hoffen, welche sie aufhiel- 
ten. Ganz im Gegenteil ist sie immer exzessiv, übertretend und essenti- 
ell instabil. Man könnte den von Nietzsche skrupulös strukturierten 
Widerstand gegen Präsenz auch anders lesen: Dionysos ist der Gott des 
Experiments, der Transformationen; als derjenige, der sich plötzlich 
auf die momentane Einheit der Vielfältigkeit herabstürzt, steht erjenen 
Mächten vor, die Vielfalt feiern und diese feiert ihn. Als einer, der kein 
Interesse daran hat, in das Gebiet der Gegenwart einzudringen, hält 
sich Dionysos leidenschaftlich ruhig: um Zeit zu gewinnen, um sich zu 
verstecken, um eine andere Gestalt anzunehmen oder Gestalt zu wech- 
seln. »Ariadnes Klage« schließlich wird eine grundlegende Beziehung 
zwischen der Art und Weise der Befragung und der Gottheit einführen, 
die hinter jeder Frage verborgen ist - selbst da, wo das Spielfeld hoch- 
technologisch vermint ist. 

Das Experiment, das als die Geworfenheit von und durch Technik 
beschrieben werden könnte, durchquert die verschiedensten Daseins- 
bereiche und beginnt keineswegs als explizit technische Lebensform. 
Egal ob wir das verlassene (in der Wüste, am Kreuz, zu Hause oder auf 
der Straße) oder das diskursiv beschriebene Wesen (sozial verortet, ju- 
ristisch eingetragen, politisch aktiviert) betrachten - oder auch Kreu- 
zungen und Mischungen beider Formen - diese Hemmschuhe des 
Werdens neigen dazu, die Form eines Tests anzunehmen. Literatur hat 
oft das größte Verständnis für das Dilemma solchen getesteten Seins 
und nimmt es zur Grundlage einiger ihrer erschütterndsten Erzählun- 
gen. Kafka baut in seine Testfelder einen bemerkenswerten Grad von 
Dringlichkeit ein. Von seiner Erzählung »Die Prüfung« bis zum lang- 
wierigen »Prozess« und zur »Strafkolonie«, von Gregor, der seine klei- 
nen Beinchen ausprobiert, bis zum Hungerkünstler, der sein ganzes 
Gewicht in die Waagschale wirft, von K., der im »Schloß« die Grenzen 
der Verständlichkeit auslotet bis zur in Frage gestellten medizinischen 
Kompetenz des »Landarztes« oder dem väterlichen Test am Ende des 
»Urteils« — überall unterwirft Kafka die Sprache der entscheidenden 
Prüfung. Seine Figuren suchen nach Wirklichkeitsbezug, nicht selten 
unter Folter und Qualen. In Kafkas Werken ist die Verbindung von 
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Prüfung und Folter nahezu allgegenwärtig, der Bezug seiner Passion zu 
derjenigen Bacons deutlich erkennbar. Die Geschichte der zerflei- 
schenden Enthüllung jedoch beginnt schon bei den Griechen und ih- 
rem Verständnis des »Teststeins«, welches Folter mit Wahrheit ver- 
knüpft und eine Urform dessen beschreibt, worum es mir hier geht. In 
womöglich einer der bedeutsamsten Prüfungen in Kafkas Werken pas- 
siert im Prinzip nichts, außer dass ein Mann warten gelassen wird. In 
der Parabel »Vor dem Gesetz« wartet ein Mann darauf, beim Gesetz 
vorgelassen zu werden. Er altert und erblindet bei seiner Warterei. 
Sein Rücken wird gebeugt. Sein einziger Gesprächspartner, abgesehen 
von der Fliege auf seinem Hemdkragen, ist der Türsteher, der Wächter, 
der auf seine Weise eine Prüfung durchführt, ohne sich je für Ergeb- 
nisse zu interessieren. Man könnte sagen, dass es keine Ergebnisse 
gibt, nur eine endlose Prüfung, eine Reihe von Vertröstungen und die 
Feststellung, dass die Beziehung des Menschen zum Gesetz von Abwe- 
senheit geprägt ist. Das Gesetz zeigt sich nicht, der Mensch stößt nie- 
mals zu ihm vor. Das Gesetz verwehrt sich, es offenbart sich nicht. 
Möglicherweise liegt darin das Wesen des Gesetzes, dass es sich der 
Gegenwärtigkeit verweigert, außer in den abgepackten Versionen sei- 
ner Repräsentanten - Polizisten, Sicherheitsbeamte, Richter, Überwa- 
chungskameras, Mietverträge. Endlose Metonymien dessen, was nie- 
mals wesenhaft ins Sein tritt. Es gibt keinen Ort, an dem sich das Ge- 
setz finden lassen könnte; die Hoffnungen des Mannes vom Lande 
werden zerstört. Die Geschichte, in der nichts passiert, in der nur eine 
Relation errichtet wird, eine Relation ohne Berührung, um die herum 
alles still gestellt ist, testet die Geduld des Seins, des Menschen. Der 
Mann vom Lande ist von schier endloser Geduld. Er wartet. Seine Prü- 
fung besteht darin, nicht zu wissen, dass er geprüft wird. Dieser 
Mensch, dieser Hinterwäldler, der den Test nicht durchschaut, könnte 
genauso gut Odysseus oder Rousseau sein, er könnte du sein oder ich. 


2. testing 1, 2 - warum die Wissenschaften uns verblüffen 


Ich schreibe aus einem philosophischen Bedürfnis heraus - solche Be- 
dürfnisse gibt es noch -, der Testfrage gerecht zu werden. Das Problem 
besteht darin, dass der Test noch nicht zu einer philosophischen Frage 
geworden ist und das, obwohl er einer sich selbst durchgängig vari- 
ierenden Weise des Fragens zugehört. Als Form der Ermächtigung und 
Bekräftigung oder umgekehrt als nicht zu unterschätzende Delegiti- 
mierung bestehender Wissensweisen oder legaler, pharmazeutischer, 
filternder und ähnlicher Ansprüche von epistemologischer oder pro- 
jektiver Ordnung, gibt und entzieht das Experiment der Welt Zuver- 
sicht. Es gehört zu einer Reihe von präzisen Kraftäußerungen, die nicht 
zerstören, sondern ausschließen. Solche Kraft stellt eine oft unsichtba- 


287 


Avital Ronell 


re Grenze im Land der Verneinung auf. Eine Form des Experiments 
offenbart jedoch auch den Luxus der Zerstörung. Aber warten wir da- 
mit; dazu kommen wir noch früh genug. Stellt euch bis dahin das Expe- 
riment als ein Verfahren vor, welches den technischen Blick so beför- 
dert, als wäre nichts dabei. 

Für Nietzsche stellen die Wissenschaften das einzige Verbot Gottes 
dar: Wieder und wieder bekundet der Allmächtige seinen mörderi- 
schen Abscheu vor den Wissenschaften. Der Glaube legt ein Veto ge- 
gen die Wissenschaften ein. 

Mein Untertitel hätte lauten können »Warum die Wissenschaften 
uns verblüffen«. Mein Fragen wird von einem Gefühl der Ehrfurcht 
und des Erstaunens angetrieben: Es entstammt einem Ort reiner Be- 
täubung. Dieser Ort beziehungsweise diese Stimmung hat eine lange, 
bei den alten Griechen einsetzende, philosophische Tradition. Damit 
ist sie vielleicht eine ererbte Stimmung, eine Rezitation, Teil eines vor- 
programmierten Kreislaufs. Betäubung und Erstaunen eröffnen die 
Arena für jedes mögliche Wissen, auch und gerade wenn das Wissen 
aus einem eingestandenen epistemologischen Mangel hervorgeht - was 
ich damit sagen will, ist schlicht, dass die Wissenschaften uns in der 
Tat verblüffen. Sie faszinieren uns. Was auch heißen will, dass sie uns 
blenden und vielleicht sich selbst gegenüber den eigenen Abläufen, 
Axiomen, Prozeduren und Prämissen blind machen. Ganz zu schwei- 
gen von der gänzlich unbeachteten Beschaffenheit wissenschaftlichen 
Begehrens, ob nun krisengeschüttelt oder ganz im Gegenteil - dabei 
handelt es sich keinesfalls um einen Widerspruch - selbstbewusst und 
vom Staat mehr als gut gefördert. Soviel Blindheit erzwingt eine Wen- 
dung nach innen, oder zumindest ein Stolpern in Richtung einer Art 
philosophischen Außens. Wir zwinkern - so Heidegger in »Was heißt 
Denken?«. 

Der Verdacht, unter dem die Widerspenstigkeit der Naturwissen- 
schaften steht, sobald es um die Selbstreflexion ihrer Grundlagen geht, 
wiederholt ein altes philosophisches Vorurteil. Mit gutem Grund hat 
die Philosophie den Topos von der wissenschaftlichen Blindheit aufge- 
bracht; das allerdings ist nicht meine Herangehensweise. Die Natur- 
wissenschaften haben die Realisierbarkeit unserer Lebensweisen auf 
oft wiedererkennbare und manchmal entstellte, wenn auch bekannte 
Weise postuliert, gedacht, entdeckt und unterdrückt - derlei Betrach- 
tungen oder ähnliche Anklagen stehen nicht mehr auf der Tagesord- 
nung. Polemische Revierkämpfe verdecken nur das von ihnen sondier- 
te Terrain. Es könnte schließlich auch der Fall sein, dass wir noch gar 
nicht mit dem Denken angefangen haben, niemand von uns. Fürs erste 
halte ich mich einmal an diesen Eindruck, diese Stimmung, den Fun- 
ken von Verschwendung und das schwindelerregende Gefühl des Er- 
staunens: Ich würde gern einen Grad der Befragung und Betrachtung 
aushalten, der in keiner Weise für oder gegen die Naturwissenschaften 
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Position bezieht. Meine Überlegungen werden von einer - was kann ich 
sagen? - zugegebenermaßen getriebenen aber nichtsdestotrotz poeti- 
schen, wenn auch oft gelehrten Empfindsamkeit dargeboten, die ohne 
Inbesitznahme zu verstehen und ohne Krallen zu begreifen sucht. 

An einer Stelle fasst Nietzsche das Experiment als unsere Befrei- 
ung von der referentiellen Wahrheit auf. Die Naturwissenschaften ver- 
blüffen ihn, obwohl ihre gegenläufige Neigung, sich zur bloßen rechne- 
rischen Effizienz zu verkleinern, sie auch direkt in Nietzsches Reper- 
toire von Illusionen, verstellenden Interpretationen und Masken beför- 
dert. 

Für meinen Teil stehe ich den Naturwissenschaften weder feindlich 
gegenüber noch bin ich versessen auf sie - beide Alternativen scheinen 
haltlos. Ich spüre das Gewicht, das unsere Körper niederdrückt, unser 
verlegenes Gefühl von Versprechen, von Leere und Verbundenheit mit 
der Welt. Ich spüre die Prüfungen, denen ich unterzogen werde und 
die andere aushalten müssen - Tests, durch die jenes Seiende, das im- 
mer noch als Mensch durchgeht, heutzutage definiert wird. Jede(r) hat 
das Recht, und eigentlich ist es eine Pflicht, die Naturwissenschaften 
daraufhin zu befragen, inwieweit sie in der Lage sind, sich der Siche- 
rung der Bedingungen für ein freudiges Denken und eine Bejahung des 
Lebens zu widmen. (Wer je durch Psychoanalyse hindurchgegangen 
ist, weiß, dass es gilt diese Bedingungen keinesfalls als naiv oder re- 
gressiv-utopisch zu deuten.) Werden die Naturwissenschaften zu guter 
Letzt nur in der Lage sein, die Vereisung voranzutreiben, die Sterilisie- 
rung, den rechnerisch eisernen Zugriff technologischer Herrschaft, so 
wie sie mit der anhaltenden Bedrohung durch Weltverlust und Geld 
fressende Privilegierung im Bunde sind? Man muss keine verwelkende 
Marxistin, Veganerin oder Öko-Rebellin sein, um zu erkennen, dass es 
unter uns viel zu wenige Wissenschaftsaktivisten gibt, dass wir uns viel 
zu wenig Sorgen um die Nebenwirkungen der Naturwissenschaften 
machen. Aber trotz alledem - die Wissenschaften verblüffen mich. 

Über lange Zeit habe ich als Untertitel »Was die Wissenschaften 
uns kosten« in Erwägung gezogen - in Anlehnung an Nietzsches »Was 
Wagner uns kostet«. Ich muss annehmen, dass die Preisschilder noch 
zu sehen sind, während ich diese Untersuchung durch die Hintertüren 
naturwissenschaftlichen Experimentierens und die verschiedenen Kar- 
tographien des Abbruchs führe. Einige der wichtigsten Biegungen und 
Faltungen deuten an, dass es einen Dialog des Testens mit der rhetori- 
schen Figur der Ironie anzustiften gilt. In der Wissenschaftstheorie 
oder im naturwissenschaftlichen Diskurs habe ich nicht viel bezüglich 
der Ironie als einer für das Schicksal des Tests entscheidenden rhetori- 
schen Eichung gefunden. Auch wenn es dem Experiment todernst ist - 
sein Vollzug kann mit Fug und Recht als abhängig von avancierten 
Theorien ironischen Tempos gesehen werden, deren zerstreutes Aus- 
brennen mindestens genauso tödlich verläuft. Es ist mehr als Zufall, 
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dass Nietzsche, ein Ironiker erster Gtite, der Untersuchung unserer ex- 
perimentellen Kultur vorsteht - oder dass die um die Gebrüder Schle- 
gel versammelten romantischen Ironiker Geschmacksästhetik und de- 
mokratische Politik auf die Probe stellten, als sie ihre Athenäumszeit- 
schrift lancierten. Ironie und Experiment beinhalten beide einen ge- 
wissen Risikospielraum und verstarken die bei Zeitbeschleunigung 
eintretenden Grenzverzerrungen. Beide verursachen neuartige Zu- 
sammenbruchs- und Störungserfahrungen. Um sich von den unvorher- 
sehbaren Folgen der Ironie zu befreien, kann man zwar auf die Bremse 
zu treten versuchen. Doch dann schrickt man vor einem Bewusstsein 
ihrer destruktiven Neigungen zurück wie Peter Szondi oder Wayne 
Booth (vgl. de Man 1993: 83-110). Oder man kann sie gleich einem Ro- 
deo-Untier zu reiten versuchen, bis man abgeworfen wird, ausgestri- 
chen, kaputt. Die These, die wir aufrechterhalten müssen, ist, dass uns 
die Ironie im Endeffekt - und darin gleicht sie dem Test - von uns fort- 
reißt. 


3. testing 1, 2, 3 - vom kontrollierten Experiment 


Es gab einmal eine Zeit, da waren Philosophie und Naturwissenschaft 
ganz hin und weg von einander: sprachen übereinander und bauten 
aufeinander auf. Die eine konnte nichts ohne die andere vollbringen, 
nicht ohne sie existieren - eine leidenschaftliche Affäre, ein schmel- 
zendes Begehren. Heute gibt es immer noch gegenseitige Mitteilungen, 
Besuche, gemeinsame Ferien in Kunstaktionen oder akademischen Fo- 
ren aber auch mehr und mehr Sorgerechtsprozesse und dergleichen. 
Die gegenseitige Verbindlichkeit ist auf eine Art und Weise aufgekün- 
digt, die, wie Husserl anmerkt, in den Lauf des »konkreten Lebens« 
(Husserl 1962: 329) eingreift. Als jüngster Sohn des erinnerten Bundes 
war Husserl vielleicht am heftigsten bestürzt über die historische Spal- 
tung. In einer anderen Zeitzone hatte bereits Mary Shelley die Kata- 
strophe solch einer Spaltung - zwischen Denken und Wissenschaft, 
zwischen schriftlichen und technologischen Verfahren - in die Schöp- 
fung des unvergessenen Unbenennbaren eingeschrieben, in das Mons- 
ter, welches als Frankenstein bekannt wurde. Husserl warnte seiner- 
seits zur Vorsicht bezüglich der Wiederannäherung des getrennten 
Pärchens. Er schrieb: »Demnach ist es verkehrt von den Geisteswis- 
senschaften, mit den Naturwissenschaften um Gleichberechtigung zu 
ringen. Sowie sie den letzteren ihre Objektivität als Eigenständigkeit 
zubilligen, sind sie selbst dem Objektivismus verfallen« (Husserl 1962: 
345). Literarische und philosophische Studien, Kunst und Kunstkritik 
laufen Gefahr, von den vorherrschenden naturwissenschaftlichen An- 
sprüchen aufgesogen zu werden, von der befremdenden Autorität, die 
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Husserl »Objektivismus« nennt. Diese Einstellung, die die Naturwissen- 
schaft uns überträgt, trocknet das Leben aus und zerschleißt die Aura. 
Sie hinterlässt giftige Rückstände unhinterfragter Methoden, welche 
mittlerweile zu den ausschlaggebenden geworden sind. Die Illusion von 
Selbstgenügsamkeit, als Signum der Selbstverstümmelung der von ih- 
rem nachdenklichen Grund und ihren vergessenen Abgründen losge- 
lösten Naturwissenschaften, stellt eine Gefahr für uns alle dar. Sie ver- 
stellt den Blick und verfinstert die Zukunft. Soweit Husserl, mehr oder 
weniger. Der andere, Nietzsche, schrie: »Die Wüste wächst« (vgl. Hei- 
degger 2002: 50-57). Und dennoch, ich will kein Trübsal blasen, son- 
dern beherzigen, was Husserl und andere, deren Namen manchmal 
unbekannt sind, die »mittlerweile unerträglich gewordene[] Unklarheit 
des Menschen über seine eigene Existenz und seine unendlichen Auf- 
gaben« (Husserl 1962: 345) nennen. Das mag altmodisch klingen, will 
meinen: präfreudianisch, vorbataillesch, nachaufklärerisch und so wei- 
ter. Denn wer verlangt heute noch nach Klarheit? Als ob die Dunkel- 
heit nicht ihr ganz eigenes Licht ausstrahlte, vielleicht einen Sonnen- 
wind ganz anderer Ordnung? Und wer würde schon heutzutage rheto- 
risch-existentielles Erbeben auf den »Menschen« beschränken? 

Hier meine Frage, die ich in die Runde werfe: Warum hat der Test - 
durch die Geschichte hindurch und vielleicht am allumfassendsten 
heute - immer und immer dominanter unser Verhältnis zur Wahrheit, 
zum Wissen und sogar zur Realität bestimmt? Hierbei handelt es sich 
um keine Entscheidung zwischen einer Wissenschaft des Faktischen 
und des Wesentlichen, zwischen einer Darstellung, warum die Dinge so 
sind, wie sie sind, und der, wie sie sein könnten. Auch geht es nicht 
bloß um unser technisches Selbstverständnis - als ob wissenschaftliche 
Selbstbetrachtungen der eigenen Verfahren und Voraussetzungen ei- 
nen philosophischen Hunger befriedigen könnten. Kaum bekäme der 
Begriff »Subjektposition« die Unruhe zu fassen, die das Feld des Wil- 
lens zum Testen umkreist. Manchmal scheint meine besagte Subjekt- 
position auf die eines zitternden Kaninchens reduziert, oder (und auf 
weniger attraktive Weise zerbrechlich) auf die einer von technischen 
Sonden hin und her gestoßenen, abgetasteten, zerteilten und in die 
Ecke gedrängten Ratte. Als Empfänger der in mich eindringenden For- 
derungen zittern meine Hasenöhrchen - ein von Heidegger fürs vor- 
bildliche Hören beschworenes Bild. Weder weiß ich so genau, ob mein 
Hörgerät nun vorbildlich ist, noch bestehe ich auf das Pathos, das die 
hier versammelten Bilder antreibt. Als gute Nietzscheanerin stelle ich 
mich auf widersprüchliche Wertschätzungen der betreffenden Er- 
scheinungen ein, auf Gewinne und Verluste. Für das Befreiungspoten- 
tial der Selbstprüfung bin ich nicht unempfänglich, die Hinterfragung 
der eigenen Gewissheiten, mit der sich die Nestwärme von Zeit und 
Geschichte abschütteln lässt. 
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Ein ganz besonderes Moment unseres Verhältnisses zur Wahrheit 
hangt vom Experiment ab. Warum etwa scheinen die dringlichsten 
ethischen und politischen Probleme immer mehr mit dem Test zu tun 
zu haben als mit anderen Bezeichnungen für Fragen, Zögern und Ge- 
wissheit. Auf der Testfahrt legen wir eine weite Strecke Wegs zurück, 
die sich in verwandte semantische Bereiche verzweigt. Es gibt Augen- 
blicke von regionaler oder zweckmäßiger Verdoppelung, Überschnei- 
dung und gegenseitiger Unterstützung. Experimentalergebnisse setzen 
sich nur in dem Maße durch, wie sie andererseits Niederlagen in Kauf 
nehmen. Es gibt die ihre Stellung behauptende Prüfung, standardisiert 
und mit unanfechtbaren Ergebnissen. Und es gibt Crashtests, die Ge- 
wissheiten zusammenbrechen lassen und vom Scheitern leben - sie le- 
ben als Sterben oder zumindest als Zerstören. Verschiedenste Fragen 
drängen sich auf. Sie betreffen jene Institutionen und Akte, die Maß- 
stäbe setzen und Grenzen aufbauen und solche, die Fachwissen ver- 
walten oder, wie im Falle des Gerichts, auf Sachverständige angewie- 
sen sind. Das eine Testregister schafft Ergebnisse - Gewissheiten -, mit 
denen sich Andersheit berechnen und zählen lässt (auch das eigene 
Selbst als ein, geprüfter, Anderer). Ein anderes Register befragt ständig 
seine eigene Verwurzelung in der Wahrheit: Als unablässig forschen- 
des und in Selbstauflösung begriffenes ist es auf grenzüberschreitende 
Heldentaten angewiesen, die Horizonte durchbrechen. Dies hat ein po- 
litisches Risiko zur Folge, das Nietzsche zunächst an einen Begriff der 
Freiheit gekoppelt hat. Und er wäre nicht Nietzsche, wenn er sich nicht 
gleich auf der nächsten Seite widersprechen und den Preis der Natur- 
wissenschaften zahlen würde, indem er auf das gravierendste Risiko 
verweist, das man einer Kultur des Versuchs unterstellen kann: Die 
beiden erwähnten Register leben in Nietzsches Welt nicht getrennt, 
sondern setzen einander genauso voraus, wie sie sich auch behindern - 
nicht zuletzt in einigen kritischen Momenten von Nietzsches eigenem 
Denken. 

Selbst eine so schlichte Frage, wie die nach dem experimentellen 
Versuch - die alles berührt, angefangen von neueren Arten der Kriegs- 
führung (denken wir vor allem an den nicht enden wollenden Golf- 
krieg) bis hin zu Stadtplanung, Militärstrategien und nationaler Sicher- 
heit, Weltraumforschung, medizinischen Verfahren und Reproduk- 
tionstechnologien, den Aporien der Ethik, Drogenkontrollen und Lü- 
gendetektortests, die Urinproben bei Olympischen Spielen, und all die 
verschiedenen Mittel und Wege, dazu installiert den Bestand von poli- 
tischen, religiösen und schulischen Institutionen zu bewerten und zu 
sichern - lässt sehr schnell erkennen, dass dieser Gebrauch des Tests 
auf eine tiefgreifende Umwälzung und einen Neuentwurf der Subjekt- 
konstitution hinausläuft. Die Überprüfung liegt nicht nur der Kontrolle 
politischer Orte und Körper zugrunde, sondern auch der Ordnung und 
Erfahrbarkeit von Realität ganz generell, insbesondere seit der ellipti- 
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sche Kurzschluss, durch den mittlerweile das Testen und das Reale 
verschaltet sind, nur zu oft auf eine Tilgung der Differenz zwischen 
beiden hinausläuft. 

Die Autorität der Wirklichkeit hat seit Freuds folgenschwerer Ein- 
führung des Begriffs »Realitätstest« nicht einfach Schaden genommen, 
sondern ist in ihrer Stellung verschiedenen Testapparaturen unterwor- 
fen worden, deren jeweilige Eigenarten und Bedeutungen noch einer 
näheren Untersuchung bedürfen: Der französische Psychoanalytiker 
Jacques Lacan hat das Testen mit der Schaffung eines primären »Au- 
ßerhalb« durch das Subjekt in Verbindung gebracht - eines Feldes, das 
nicht länger der »Realität« entspricht. 

Ganz gleich ob sie nun als solche deutlich benannt oder mehrheit- 
lich verleugnet werden, Modelle des Testens liegen diversen Formen 
sozialer Organisation zugrunde. Sie ermächtigen sich entscheidender 
und oft unumkehrbarer diskursiver Tendenzen und beeinflussen be- 
denkliche Entscheidungen. Man führe sich als politische Auswirkun- 
gen des Tests etwa die Kriegsführung gegen materielle Orte und Ob- 
jekte vor Augen oder die Strategien, mit denen der Staat durch Drogen 
Besitz von Körpern ergreift. Nicht zuletzt läuft der Test darauf hinaus, 
dass unsere Pisse dem Staat gehört oder jedweden Institutionen und 
Apparaten, die auf der neuen staatsbürgerlichen Lesbarkeit gedeihen. 
Es ist eine Frage der »Bürgerpflicht«, die ursprünglichere Unlesbarkeit 
unserer Urinproben wieder herzustellen, oder, sollte wir unserem Urin 
seinen angemessenen Platz nicht zurückgeben können, zumindest die 
verwickelten Extravaganzen des Testens in ihren Umrissen nachzu- 
zeichnen. 


Übersetzung: Antje Pfannkuchen und Martin Jörg Schäfer 
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Inventur: Tanz. 
Performance und die Listen der Wissenschaft 


GABRIELE BRANDSTETTER 


Wie ist das Archiv einer Wissenschaft, die sich mit den ephemeren 
Künsten Tanz und Performance befasst, angelegt? Es liegt auf der 
Hand: Werke, Monumente, Editionen lassen sich hier nicht finden. 
Was sich ansammelt, ist eine Serie von bruchstückhaften Quellen, von 
Zeugnissen in Bild und Schrift, in Objekten und Medienaufzeichnun- 
gen. Die Spuren des uneinholbaren performativen Ereignisses finden 
sich in Daten, Materialien, »Überresten«, die als verstreute und frag- 
mentarische Behältnisse die Aura des Entschwundenen scheinbar be- 
wahren. Aus solcher Hüterposition einer (verlorenen) Authentizität 
entfalten die Relikte und Fundstücke ihre eigene Faszination als bodies 
of evidence: Sie ziehen eine eigentümlich Magie aus dem Verweis auf 
das Unwiederbringliche. 

Das Scharnier zwischen einem solcherart »unmöglichen« Archiv 
und der Performance, zwischen Geschichte und Ereignis, bilden Listen. 
Listen aller Art: Listen der Figuren und der Rollen im Dramentext, Lis- 
ten der Ausstattung und der Besetzung in der Inszenierung; Theater- 
zettel und Listen des Aufführungsteams von der Regie bis zum Be- 
leuchtungstechniker; die Besten-Listen des Diskurses - etwa die Listen 
der besten Stücke, der besten Choreographen oder Schauspieler des 
Jahres, Listen in Kritiker-Umfragen und Wettbewerben. Und schließ- 
lich auch die Listen der Ausstellungstücke, der Dokumente in Archiven 
und Museen. 

Die Liste - mit ihrem Sortierungsreglement schiebt sich zwischen 
die Textform und die Aufführung und bildet ein Relais im Setting des 
Performativen. Zugleich aber weist die Funktion einer solchen Regist- 
ratur auf die Kontingenz der Ordnungsbemühungen, und zuletzt gar 
auf die Unmöglichkeit, eine Inventur im Feld von Tanz und Perfor- 
mance zu betreiben. 

Wie wäre in einem solchen Zusammenhang von »Inventur« zu 
sprechen? »Inventur«, so sagt es das Wörterbuch, ist eine Bestands- 
aufnahme. In einem ökonomischen Sinn informiert diese Bestandsauf- 
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nahme über »die Vermögensteile und die Schulden eines Unterneh- 
mens zu einem bestimmten Zeitpunkt.« Welche »Bestandsaufnahme« 
könnte eine »Inventur: Tanz« in einem solchen Kontext leisten? Um 
welches »Unternehmen« handelt es sich hier - und wie lassen sich 
»Vermögen« und »Schulden« abgleichen? Im Feld des Tanzdiskurses 
der letzten Jahre wurden immer wieder Ansätze zu solchen Bestands- 
aufnahmen gemacht - als Inventur einer neuen und heterogenen Pra- 
xis künstlerischer Körperarbeit, die sich seit Mitte der goer Jahre ent- 
wickelt hat. Dadurch wurde ein breites Interesse an den erweiterten 
Möglichkeiten des Genres Tanz- und Performancekunst geweckt. Pa- 
rallel dazu hat sich, so wird immer wieder betont, ein neues Interesse 
an theoretischer Reflexion zu Tanz und Performance herausgebildet, 
das sich klar von der postmodernen Tanztheorie angloamerikanischer 
Prägung abgrenzt und einen Akzent auf politische Fragen setzt. Sind es 
aber nicht eben diese Versuche von Resümees, von Überblicksszena- 
rien und Listen, die deutlich werden lassen: Eine »Inventur«, im Sinne 
einer »Bestandsaufnahme« lässt sich in diesem »Unternehmen«, mit 
diesem Gegenstand »Tanz/Performance« nicht durchführen. Nicht nur, 
weil es sich um ein heterogenes Feld künstlerischer Arbeiten handelt, 
für das es kein »Genre«, keinen klar definierten Begriff, keinen syste- 
matischen Ort gibt. Sondern weil dieser »Bestand«, den es hier - in ei- 
ner »Inventur« - aufzulisten gälte, grundsätzlich keinen Bestand hat. 
Tanz, Bewegung, das Ephemere der Performance lässt sich als Gegen- 
stand, als Objekt einer Registratur nicht halten. Nicht, dass es nicht die 
Konfiguration und Aufzeichnung gäbe - Notation, Dokumentation in 
Bild, Schrift und Medien -, die Übertragungs-Bewegung also in ein Ar- 
chivierungsszenario und die Eintragung in das Gedächtnis des »Es war 
einmal«. Dies aber ist nicht »Tanz«, nicht das Ereignis der Performance. 
Es sind Spuren, lückenhaft, die Abwesenheit repräsentieren: das In- 
ventar also, als Verzeichnis eines Besitzstandes, der nicht zu wahren 
ist. Wenn aber dieses Objekt einer »Inventur« nicht gegeben ist, so auch 
nicht der Ort einer Theorie. Denn so würde allenfalls jene Idee von 
»‚Theorie« wiederholt und reproduziert, der zufolge Theorie und Per- 
formance stets getrennt gedacht werden: Theorie als Rahmen, als »Bett« 
von Tanz/Performance? Demgegenüber gälte es zu bedenken, dass 
Tanz und Theorie gleichermaßen als Bewegung erscheinen. Bewegung, 
die das Wahrgenommene und die Wahrnehmung zugleich bewegt, in 
der Ungleichzeitigkeit eines Ablaufs, der unlösbar an die raumzeitli- 
chen Verschiebungen von Ereignis und Wahrnehmung gekoppelt ist. 
»Kinästhese« würde dann nicht Wahrnehmung der Bewegung mei- 
nen, sondern Wahrnehmung in der Bewegung (vgl. Waldenfels 2004: 
172). In einer solchen Konstellation ist Tanz/Performance nicht als Ge- 
genstand, als fait accompli zu fassen und zu inventarisieren. Eine >In- 
ventur«, wenn sie denn statthaben soll, würde sich unabweisbar mit 
dem Fehlenden, dem Ent-Wendeten im »Bestand« konfrontiert sehen. 
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»Vermögen« und »Schulden«, die Absenz des je schon »Flüchtigen« im 
Tanz, ergaben eine doppelte Liste des »Inventars«, die nicht auszuglei- 
chen ware. 

Was bedeutet diese »Resistenz« des Tanzes gegen »Inventur« für die 
(Tanz) Wissenschaft? Insofern, als Tanzwissenschaft Bestandteil von 
Theaterwissenschaft, von Performance Studies und Humanities ist - 
von Disziplinen also, die Wissen archivieren und die per definitionem 
eine Registratur von »Beständen« der Kultur betreiben. Eine Wissen- 
schaft, die geübt ist im »Inventarisieren«; eine Institution des Wissens, 
die es versteht, »Listen« zu erstellen, in der Inventur ihrer Gegenstände 
und ihrer eigenen Geschichte. Francois Jullien erläutert in seinem Es- 
say »Die Kunst, Listen zu erstellen« das doppelte Gesicht von Listen: 
der »autoritären Liste« einerseits, der »erfinderischen Liste« anderer- 
seits: 


»Nichts scheint kulturell gesehen neutraler zu sein, als eine Liste aufzustellen. Aufrei- 
hung von Fällen, Handhabung des Tabulators: der Vorgang sieht kaum wie einer aus, da 
er als summarisch und diskret erscheint.« (Jullien 2004: 10f.) 


Und daneben die Liste, die der Heterogenität einer anderen Logik folgt, 
dem Zufall, der Lust am »Nichtzusammenpassenden« - schlicht: das In- 
ventar, das die »inventio«, das Finden im Sinne einer Topik noch mit- 
enthält.‘ Eben dieser zweideutige Status von Listen und ihrer hetero- 
genen, lückenbefrachteten Serialität hält eine Widerständigkeit nicht 
nur im »Bestand« der Inventur parat, sondern wendet diese auch auf 
den Akt und die »Aktionäre« dieser Prozedur zurück. Registratur, »als 
elementarste Formgebung des Wissens« (Jullien 2004: 17), weist auf 
das Nicht-Inventarisierbare, auf einen Rest, auf einen Überschuss, der 
deutlich werden lässt, dass es eine konstitutive Verschuldung der Wis- 
senschaft ihrem Gegenstand gegenüber gibt. Denn gerade da, wo sie 
am Phantasma eines ideal gegebenen Gegenstandes als »Objekt« fest- 
hält, verfehlt sie Tanz, Bewegung, den Ein/Bruch des Körpers. Sie kul- 
tiviert das Moment der Beherrschung - nicht im Tanz und seiner Kör- 
perarbeit, sondern in der Herrschaft über Listen, die Kompetenz regis- 
trieren. Eine Reflexion über diese Konstellation von Tanz und Tanz- 
wissenschaft (oder: Performance und Performance Studies) müsste an 
dieser Gelenkstelle des Verhältnisses der Wissenschaft zu ihrem »Ge- 
genstand: einsetzen - jenseits von »Inventur«, in einer Irritationsbewe- 
gung, in der das Beherrschungsmoment der Listen sich selbst aussetzt. 


1. In diesem Sinn ist jenes »Kritische Wörterbuch« angelegt, das Georges Batail- 
le, Carl Einstein u.a. in der Zeitschrift »Documents« (1929-1931) verfolgten; als Inventar 
von Fehlendem, von »Fehlern«, - als Gegenenzyklopädie zu jenen »zum Idealismus ver- 
dammten« Wörterbüchern; vgl. Bataille 2005, S. 106f. 
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Es ist jener Moment, in dem die Inventur nicht nur Kunst, nicht nur 
Tanz und Performance in einer neuen künstlerischen Praxis meint, 
sondern auch jene Listen, die politisch relevant sind: die Listen von 
Vermissten, in Krieg und Katastrophen; die Todeslisten; die Listen ei- 
ner Schreckensbürokratie: Eichmanns Liste der Deportation. - Listen, 
deren Logik einer Vervollständigung der Serie folgt. »Autoritäre Lis- 
ten« markieren das andere Ende einer »Inventur«, die als ein Unter- 
nehmen der Herrschaft die Differenz von Schulden und von Vermögen, 
von Schuldigkeit und Möglichkeit auslöscht. Tanz aber, und Perfor- 
mance, sind einzig vom Versprechen einer Möglichkeit des Ereignisses 
- ich folge hier Jacques Derrida - zu denken. »Inventur«, im Sinne von 
»inventio«, als Er/Findung eines Ereignisses, widerspricht dem Erwart- 
baren, der >Registratur:. Was bedeutet dies für die Beziehung von Tanz 
und Wissenschaft? Ich zitiere Jacques Derrida (aus seiner Stanforder 
Rede über die »unbedingte Universitat«): 


»In einer bestimmten Weise den Glauben ans Wissen binden, den Glauben in das Wissen 
einzubinden, heißt, Bewegungen, die man performativ, und Bewegungen, die man kon- 
stativ, deskriptiv oder theoretisch nennen könnte, miteinander zu verknüpfen.« (Derrida 
2001: 22) 


Nicht Diskurse also, die ein Wissen zur Sprache bringen, sondern die 
Hervorbringung von Ereignissen, von denen die Diskurse sprechen. 
Dies aber setzt einen Einbruch oder Ausbruch voraus, der den Horizont 
sprengt, der also die Konvention, jede diskursive Vereinbarung unter- 
bricht. Das in Listen nicht zu zählende »Vermögen« einer solcherma- 
ßen als »inventio« gedachten Inventur wäre das Potential, mit Derrida: 
das »Denken des unmöglichen Möglichen« (ebd.: 73). 

Das Berliner Tanz/Performance-Festival »Context # 2« (Februar 
2005) stand unter dem Titel »Traumatisierte Körper?« Wenn »Trauma« 
-in der Psychologie - als »unsichtbare Wunde«, die durch eine Lücke 
der Erinnerung markiert ist, verstanden wird - wie lässt sich dann die- 
se unsichtbare Wunde in Tanz, in Performance, sichtbar machen? Und 
wie ließe sich diese Figur des Unzugänglichen, körperlich repräsentie- 
ren? Der Beitrag des libanesischen Künstlers Rabih Mroué trug den Ti- 
tel »Who’s Afraid of Representation?«?. Es ist die Performance einer 
Inventur. Und zugleich eine Inventur der Performance: eine Bestands- 
aufnahme der Geschichte der westlichen (europäisch-amerikanischen) 
Body Art. Diese Rekapitulation geschieht aus einem spezifischen Auf- 
merksamkeitsfokus heraus, und im Rückgriff auf bestimmte Zeit(Aus)- 
Schnitte der Performance Kunst seit den 70er Jahren. In der Tat: Hier 


2. »Who’s Afraid of Representation? To the memory of Edgar Aho«. UA: 24.2. 
2005, Hebbel Theater Berlin (HAU 3). 
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werden Listen präsentiert, wobei die Inventarisierung von >Ereignis- 
sen« mittels eines Registers geschieht, dessen zwei einander gegen- 
übergestellte »Listen« eine »doppelte Buchführung« betreiben: Ereig- 
nisse der Kunst (der Performance Art) und Ereignisse der Geschichte 
werden nebeneinander gesetzt - aufgerufen durch Zufallsoperationen 
und in eine historisch asynchrone Serie gestellt. Beide Ereignisserien 
erzählen von Schmerz, von körperlicher Gewalt, von Wunden. Die Per- 
formerin Lina Saneh berichtet in Ich-Form, so als ob sie selbst die Ak- 
teurin der verschiedenen Performances gewesen wäre, und zugleich in 
lakonisch-enzyklopädischer Diktion über Verletzungs- und Selbstver- 
letzungs-Aktionen der Body Art. Mittels Sprache, projizierter Schrift 
(in Übersetzung) und durch Körpertableaus der ruhig vor einem Gaze- 
Schirm stehenden Performerin werden Ausschnitte dieser Selbst-Ins- 
zenierungen von Performance-KünstlerInnen wie Chris Burden, Gina 
Pane, Marina Abramovic aufgerufen: >reprdsentiert:. Eine imaginäre 
Gedächtnisparade, in der die Szenen der Performancegeschichte und 
der Body Art vor Augen gestellt werden. Dazwischen tritt Rabih Mrou& 
vor den Schirm: Er »vertritt« einen Amokläufer, dessen Gewalt-Ge- 
schichte in Ausschnitten in die Reihe der Performance-Künstler inse- 
riert wird. Dieser Libanese, so berichtet Mroué, hat acht seiner Kolle- 
gen erschossen und vier verletzt. Während seiner minuziösen, wie eine 
Aktion der Body-Art beschriebenen Erzählungen, markiert Saneh hin- 
ter der Leinwand die Körper der Toten, deren Umrisse wie auf einer 
Polizeiskizze auf dem Bildschirm fixiert bleiben. Zwischen diese Er- 
zählungen sind Kurzberichte von Ereignissen aus der Libanesischen 
Geschichte eingeblendet. Aufgeführt werden somit zwei verschiedene 
Listen von Geschichte(n), von Kunst und Politik, die gegeneinander ge- 
schnitten und ineinander verzahnt sind: Inszenierte Gewalt westlicher 
Künstler am eigenen Körper wird neben die Realität der Gewalt im 
Nahen Osten gestellt. Die Schnitte dieser Engführung werfen Fragen 
auf nach der Legitimation von Kunst, nach ihrem Verhältnis zur Wirk- 
lichkeit, nach ihrem heiklen Umgang mit Gewalt und Schmerz. Fragen, 
die die Performance Art selbst schon immer gestellt hat, die aber in 
solcher Konfrontation mit Grenzen und einer anderen Geschichte der 
Gewalt eine neue Relevanz erhalten. Die Frage »Who’s Afraid of Re- 
presentation« als eine Frage offen zu halten, bringt Performance und 
Theorie in einen gemeinsamen Raum: nicht in ein Archiv der Inventur; 
eher schon in einen Raum der »inventio«, wenn damit eine Topik des 
Findens gemeint ist: eine Möglichkeit, eine Potentialität oder Chance 
des Möglichen, die (mit Derrida zu sprechen) »eine Transformation des 
Denkens, der Erfahrung oder des Sprechens von der Erfahrung des 
Möglichen und des Unmöglichen« verlangt (Derrida 2001: 41). Die 
Möglichkeit von >Inventur: (im doppelten Sinne von Erfindung und Ar- 
chiv) ist nur unter der Bedingung ihrer Unmöglichkeit - als Ein/Bruch 
- zu denken. Rabih Mroué sagte im Interview auf die Frage, was es für 
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ihn bedeute, im Libanon, unter den schwierigen politischen Bedingun- 
gen und in einer Welt der alltäglichen Gewalt als Künstler zu leben, 
und was es für ihn bedeute, seine Performance in Berlin, in einem 
»friedlichen« Land zu zeigen: »Ich glaube, dass Deutschland kein fried- 
liches Land ist.«? Nicht Inventur - als Bestandsaufnahme eines Gege- 
benen -, sondern Arbeit in einer atopischen Zone, in einem durchbro- 
chenen Grenzbereich der Wahrnehmung und des Wissens, könnte so 
die Aufgabe bezeichnen: eine Aufgabe, die sich nicht »erfüllt«, die viel- 
mehr an die Stelle von »Inventur< die Handlungen eines ReMembering 
(im doppelten Sinne) setzt, zwischen System und Grenzen: 


»Permutations between thresholds of horror and thresholds of the socially acceptable 
are: imaginable but impossible; unimaginable but possible; imaginable and possible; 
unimaginable and impossible. When all four are in operation, it is the thresholds them- 
selves that require revision - not because they have gone beyond their own conceivable 
limits, but because the limits have been introjected into the system’s core. In the case of 
violence and horror, it is clear that a revision of their »exterior nature< to the boundaries 
of society is in order - for their »unimaginable impossibility: is nothing but the masking 
of the quiet routine of the system.« (Mau/Lepecki 2000: o. S.) 
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Es gibt keinen bekannten Namen dafür, wenn der Tastsinn ausfällt. 
Blindheit und Gehörlosigkeit sind dagegen wichtig genug, um Motor 
für technologische Entwicklungen zu sein oder um einen Platz in philo- 
sophischen Schriften der Neuzeit zu bekommen. »Anschauungen ohne 
Begriffe sind blind«, schrieb bekanntlich Kant (1974: 98), und an uns ist 
es jetzt, herauszufinden, ob die Begriffe, die wir entsprechend a priori 
an die Wahrnehmung und schließlich das Denken anlegen, derart vom 
Visualprimat geprägt sind, dass sie überdacht werden müssen - sei es, 
weil sich das Erfahrbare mit den neuen Technologien ändert und die 
Trennschärfe epistemologischer Begriffe anzupassen wäre, oder im 
Zuge einer Umbewertung vernachlässigter Sinne, die eine methodolo- 
gische Selbstreflexion einfordert. Reflexion, Aufklärung, Idee, Theorie, 
Intuition, Einsicht, Evidenz: In der Geschichte von Wahrnehmung und 
Wissen, aisthesis und episteme spielte der Tastsinn bisher nur eine 
untergeordnete Rolle. Standen traditionell Nähe, Verschmelzung von 
wahrnehmendem Subjekt und wahrgenommenem Objekt, Betonung 
des Körpers im Geist-Materie-Dualismus, Sinnlichkeit vs. Intellektuali- 
tät im Vordergrund, wenn es um Taktilität im Erkenntnisprozess ging, 
so treten diese diskursiven Paare mit der Physiologie des 19. Jahrhun- 
derts auseinander. Sie entkoppelt diese Innen-Außen-Korrelationen, 
etwa in Johannes Müllers »Prinzip der spezifischen Nervenenergie«, 
der die Natur des Reizes als unabhängig von den physischen Beschaf- 
fenheiten der Reizauslöser beschreibt. Als Initialzündung der empiri- 
schen Forschung in der Seelenkunde, der Psychophysik, rekonstruiert 
Christoph Hoffmann Ernst Heinrich Webers Untersuchung »Über den 
Tastsinn« (1835)*: Wo Kants »Anthropologie in pragmatischer Hin- 


1. Denn mit Weber beginnt die Empirie der neuen Psychologie beim Tastsinn. 
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sicht« die Sinne hierarchisierte (der Gesichtssinn sei »der edelste: weil 
er sich unter allen am meisten von dem der Betastung, als der einge- 
schränktesten Bedingung der Wahrnehmung, entfernt« [Kant 2000: § 
19]), setzte Weber eine Messlogik daneben, die die Dichte der Nerven- 
enden auszählt. Damit ist ein ganz anderes epistemologisches Register 
eröffnet, das mit dem alten durcheinander geht, sich mit ihm ver- 
schlingt (Hoffmann 2001: 217). Solche verflochtenen, potentiell fortlau- 
fenden Un/Gleichzeitigkeiten sind es nicht, die Nicolas Pethes als his- 
toriografische Figuration einer Geschichte der Haptik ausmacht; er 
konstatiert »um 1900« eine Ablösung, einen Umschlagpunkt. Wenn das 
Tasten vordem je Refugium der Authentizität und Nähe gewesen war, 
so wird dieses spätestens Anfang des 20. Jahrhunderts, verbürgt durch 
Katz’ Psychophysik (1925) und Benjamin (1936), zu einer medientech- 
nisch bedingten Wahrnehmungsweise (Pethes 2000: 53). In welcher 
Historiographie auch immer: Das Tasten taucht im 20. Jahrhundert an 
neuen diskursiven Orten auf. 

Mein Beitrag untersucht daher im Folgenden erstens die Sinnes- 
hierarchien von Sehen und Tasten, wie sie mit verschiedenen Vorzei- 
chen als Auf- oder Abwertung des Haptischen konzipiert wurden, und 
zweitens solche Theorien, die das Taktile anders konzipieren, insofern 
sie nicht mehr den wahrnehmenden Körper (und die Frage danach, 
was dem Subjekt evident wird) ins Zentrum rücken. Im 20. Jahrhundert 
beruht die Konjunktur des Begreifens immer weniger auf einer Kon- 
kurrenz der Sinne; vielmehr verschieben sich die epistemologischen 
Parameter grundlegender. Es geht nicht mehr nur um ein Primat von 
Sehen oder Fühlen; vielmehr werden die Machbarkeit, das notwendig 
Apparative der Wahrnehmung, das Experimentelle zu Maßstäben des 
Haptischen. Kant bezeichnet später die »Untersuchung über die Art, 
wie die Organe des Körpers mit den Gedanken in Verbindung stehen«, 
als »subtil und in meinen Augen auf ewig vergeblich [...]« (Kant 2000: 
304).” Theorie und Praxis medialer Reproduktion untersuchen nicht 
mehr, sondern setzen in Szene. 

Es sind Theorien der medialen Reproduktion, die nicht mehr vom 
‚direkten Kontakt mit dem anderen, sondern von den Beziehungen 


Dass die Figur des Anfangs nur bedingt produktiv ist, dass disziplinäre Begründungsakte 
und die Herausbildung von »epistemischen Dingen« eher Kontexte, neue Verknüpfungen 
und Verschiebungen betreffen, plausibilisiert Hoffmann mit Blick auf die Fragen, die die 
Forschung an die Haut stellte (und mit denen die Haut erst ein epistemisches Ding wird): 
Nach dem Interesse an der Hautfarbe seit Mitte des 17. Jahrhunderts war das Absondern 
von Sekreten um 1830 zentral; Mechano- und Thermorezeptoren wurden erst ab der 
Jahrhundertmitte bekannt (Hoffmann 2001: 196f.). 

2. Das Zitat stammt aus Kants Brief an Marcus Herz (zur Vorlesung über Anthro- 
pologie) im Spätherbst 1773, zit. von Reinhard Brandt im Anhang zu Kant 2000. 
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zwischen Bild und Abbild, dem Medialen aller Wahrnehmung ausge- 
hen. Aus der Verschiebung zwischen den Sinnen wird eine Verschie- 
bung zwischen den Modi, die fiir die Ordnungen des Wissens als rele- 
vant gelten, insofern mediale Techniken hier Eingang finden. 

Es geht dann nicht mehr um die Konstitution von Identitat, um das 
Innen und Außen des wahrnehmenden Subjekts, um das Verhältnis 
von »Etwas fühlen« und »sich fühlen«. Vielmehr ist von Haptik, von 
Taktilität nunmehr dort die Rede, wo es um mediale Reproduktions- 
techniken geht, wo es direkte oder indirekte Berührungen zwischen 
Materialien oder Materialien und Menschen gibt. Nicht mehr der 
Mensch steht im Fokus, wo es ums Tasten geht - vielmehr taucht dort, 
wo industrielle Fertigung und Massenmedien neu sind, das alte Anfas- 
sen in neuen Bedeutungen auf. Als Eindringen oder Raumwahrneh- 
mung, als Ergriffenwerden oder Berührungspunkt im Prozess medialer 
Reproduktion gefasst, ist das Taktile damit in neue epistemologische 
Konzepte gestellt. 

Die jeweils neuen Medien des 20. Jahrhunderts haben die Ästheti- 
ken herausgefordert. Film, Fernsehen und elektronische Netze wurden 
von Benjamin, McLuhan und anderen mit Rückgriff auf Taktilität aus- 
gedeutet. Wenn es um den Tastsinn geht, denkt man nicht ans Fernse- 
hen: Man denkt weder an ein Fern-Medium noch ans Sehen. Dennoch 
hat ausgerechnet das Fernsehen den Begriff der Haptik wieder zu 
theoretischen Ehren gebracht; wie auch das Internet gab es Anlass zu 
einer Neubestimmung des Begriffs, dessen Metaphorizität ungeklärt 
bleiben muss, um zu funktionieren. Schließlich hat die kulturwissen- 
schaftliche Körper-Debatte der 80er und goer Jahre des 20. Jahrhun- 
derts das Berühren und Sich-Berühren-Lassen stark gemacht; die 
Entwicklung von Technologien wie force feedback und remote sensing, 
der touch glove oder andere haptic interfaces machte Haptik zu einem 
Forschungsfeld der Informatik. Die Maxime, nach der Anfassen zum 
Begreifen führe, hat zuletzt besonderen Einsatz in Wissenschaftsmuse- 
en und Science Centern gefunden; zur gleichen Zeit erfährt die Gou- 
vernementalitätstheorie eine breite Rezeption, so dass nach Korres- 
pondenzen zwischen dem »Selbstlernen« und der Haptik im Gefüge der 
Sinneswahrnehmungen gefragt werden soll. Ein abschließender Blick 
diskutiert das »Tasten« in seinen Einsätzen für medienwissenschaftli- 
che und epistemologische Perspektiven: Wie das Schreibwerkzeug mit- 
schreibt, mittippt an unseren Gedanken (vgl. Giuriato et al. 2005), so 
auch andere mediale Reproduktionen. 


1. Der »dunkle Sinn«. Tasten kulturwissenschaftlich 


Eine Rekonstruktion der »Umkehr der Sinneshierarchie« durch die 
»Aufwertung des Tastsinns seit der frühen Neuzeit« (Zeuch 2000) bie- 
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tet einen Einblick in die erstaunlichen Kontinuitaten abendlandischer 
Begriffe von Wirklichkeit und Haptik. Vor dem Hintergrund der Tradi- 
tion, den Sehsinn als abgespaltene, entfremdete Wahrnehmung zu si- 
tuieren, erscheint das Tasten als der »dunklere Sinn« sofort als Kör- 
pergefühl, das unmöglich zu manipulieren scheint: 


»Wenn man dem Verdacht einer Sinnestäuschung nachgeht, dann muss das Tasten her- 
halten. Niemand käme darauf, auch diese Prüfinstanz selbst noch zu bezweifeln. Sie ist 
die zuverlässigste, aber auch die einfachste. Der Sinn der Berührung meldet zunächst 
nur, dass es anderes gibt. Der Widerstand, den die Dinge, Pflanzen, Tiere, Menschen bie- 
ten, bezeugt die zweifellose Gewissheit, dass man - gegenwärtig - nicht allein ist auf 
der Welt.« (Kamper zit. ebd.: 13) 


Anderen stand Tasten für ein sich vom Ding/vom Anderen ergreifen 
Lassen, eine »Überwindung des mechanischen Sehens, das den Gegen- 
stand erfasst, bevor es sich ihm ausgesetzt hat« (Wulf/Gebauer zit. 
ebd.: 12). 

In einer Utopie der Einheit von Wahrnehmung und Körpergefühl 
wurde dieses »Gefühl« als Figur der Goethezeit ästhetisch im ur- 
sprünglichen Wortsinn, in einer aisthesis, die alle Sinne zu egalisieren 
suchte. Auch ohne die Debatte zu Ende zu bringen, ob Herder nun das 
Tasten zum genuinen Wirklichkeitssinn aufwertete oder nicht, lassen 
sich diskursive Parallelen entdecken, wenn etwa die Unterscheidung 
von »Tastsinn« und »Gefühl« entweder zwei Aspekte desselben Ver- 
mögens bezeichnet oder auseinander fällt in die Vermittlung äußerer 
Berührung (Tastsinn) beziehungsweise innerer Erfahrung (Gefühl): 
Haptikforschung heute propagiert und zielt auf die Verstärkung einer 
Konvergenz innerer und äußerer Wahrnehmung. 

Ohne direkt an die Wahrnehmungskonzepte des 18. Jahrhunderts 
anzuknüpfen, hat die kulturwissenschaftliche Körperdebatte der 80er 
Jahre des 20. Jahrhunderts doch zentrale Ideen wie die einer Restitu- 
ierung ganzheitlicher Wahrnehmung, ein Unterlaufen der Subjekt-Ob- 
jekt-Dichotomie oder den Körper als Ort des Nichtsprachlichen, Entzo- 
genen (Starobinski 1987) thematisiert. Ein rationalitätskritischer Zug 
kennzeichnet auch die genderspezifische »Geschichte der Unterwer- 
fung der Natur im Weib und des Leiblichen in der Natur« (Böhme/ 
Böhme 1983, zit. nach Zeuch 2000: 14).3 Der Tastsinn, so scheint es im 


3. Der Ort der Propriozeption in dieser Geschichte müsste noch bestimmt wer- 
den: Ebenfalls ein sinneres Gefühl«, weitestgehend uncodiert und mit größter Unmittel- 
barkeit in der Wirkung verbunden, muss es in der Regel mit dem Sehsinn abgeglichen 
werden und entzieht sich möglicherweise schon deswegen seiner Theoretisierung. Motion 
platforms konnten sich trotz großer Immersionseffekte nicht in der VR-Technologie 
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Rückblick, erzeugte nicht nur für das wahrnehmende Subjekt Gewiss- 
heiten, sondern auch den empfindsamen, politisierten Männern und 
auch Frauen an den Universitäten der 80er Jahre des 20. Jahrhunderts 
neue Geist- und Körpererfahrungen. Wäre denn ein sich entgrenzen- 
des Subjekt noch Herr seines Wissens? Spricht nicht gerade die Ver- 
teidigung einer Natur der Erfahrung in einer Zeit der rasanten medien- 
technischen Entwicklung für eine romantische Fluchtbewegung der 
Akademie, die auch das Tasten kolonisiert hätte? 

Die Bestrebungen, das Tasten als den Sinnlichsten unter den Sin- 
nen aufzuwerten, ihn »wiederzuentdecken,, ihn mit multisensorischen 
technologischen Entwicklungen in Verbindung zu bringen (nicht zu- 
fällig: seien hier nicht-visuelle Modi zentral), ihn dort in Anschlag zu 
bringen, wo eine Wiederentdeckung des Körperlichen überhaupt gegen 
eine lebensferne Akademie/körperfeindliche Intellektualität/misogyne 
Abspaltungsstrategien et cetera antrat, wollten allerdings nicht einen 
alten Dualismus unter umgekehrten Vorzeichen weiterschreiben. Die 
Kunst- und Ausstellungshalle der Bundesrepublik Deutschland betonte 
1996 besonders die Synästhesie, die das Tasten begleite, und die Dop- 
pelung des Etwas-Spürens und des Sich-selbst-Spürens in einem Vor- 
gang. Gegen die Fortführung des platonischen Visualprimats machte 
Hartmut Böhme das »kontagiöse Sinnliche« stark: Im 15. Jahrhundert 
bildeten die Zentralperspektive und der Buchdruck (verstärkt durch 
Maschinisierung und Tauschabstraktion) das moderne Subjekt, womit 
das Sehen seine Verwicklung mit der Leiblichkeit, das Buch seinen 
Konnex mit der Hand abgeschüttelt habe (Böhme 1996: 119). Aber das 
Sehen sei mit dem Fühlen, mit dem Durchdrungenwerden zutiefst ver- 
knüpft (wie man auch im erotischen Augenblick von elektrisierender 
Berührung, blitzhaft begehrend, durchdrungen werde). Sich selbst als 
zugleich identisch und different mit der eigenen Hand zu spüren, wird 
zentral: Der Berührungssinn, stets aktiv und passiv, transitiv und in- 
transitiv, solle eher »Spüren« als »Tasten« heißen (um die Subjekt-Ob- 
jekt-Spaltung beziehungsweise deren Infragestellung abzubilden): »die 
fundamentale Unterscheidung von eigenleiblichem Spüren und 
Fremd-Körper« gehe, so Böhme, im Tasten auf (ebd.: 203f.). Vergleich- 
bar diskutiert Barbara Becker das Verhältnis von Philosophie und Me- 
dienwissenschaft am phänomenologischen Konzept des Tastens im 
Rahmen des Leib-Konzepts als einer Umschlagstelle von Natur und 
Kultur, in dem sich eine »Amalgamierung von Grenzziehung und Ent- 
grenzung« offenbare (Becker 2003: 99). Was Merleau-Ponty als »Chi- 
asmus« kennzeichnete, die Überkreuzung von Fremdem und Eigenem, 
entthrone uns als rationale Subjekte, ob wir uns berühren ließen oder 


durchsetzen, und der Lerneffekt auf dem »Erdbebensofa« im Science Center ist eher ge- 
ring. 
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uns selbst berührten (in einer »autoreflexiven Selbstverdoppelung«, wo 
man Subjekt und Objekt zugleich ist, ebd.: 100f.). Auch hier findet sich 
eine Nähe zu einer vorsymbolischen Sphäre: 


»Die Rückbesinnung auf den taktilen Weltbezug dezentriert das traditionelle Subjekt jen- 
seits aller diskurstheoretischen Infragestellungen schon auf der Ebene seiner Materiali- 
tät, unabhängig vom ebenso notwendigen Verweis auf seine Einbettung in eine symboli- 
sche und soziale Ordnung.«(Ebd.: 101) 


Vor diesem Hintergrund sollen im Folgenden Theorien diskutiert wer- 
den, die das Taktile insofern anders konzipieren, als sie nicht mehr den 
wahrnehmenden Körper, die Frage danach, was dem Subjekt evident 
wird, ins Zentrum rücken. Es sind Theorien der Reproduktion, die 
nicht vom »direkten: Kontakt mit dem anderen, sondern von der Medi- 
alitat aller Wahrnehmung, ausgingen - und diese als taktile beschrei- 
ben. 


2. Taktilität und mediale Reproduktion 
DURCHDRUNGEN VON MEDIEN 


In den drei verschiedenen Fassungen, in denen sie in Walter Benja- 
mins Aufsatz zur »technischen Reproduzierbarkeit« eine Rolle spielt, 
tritt Taktilität neben Visualität oder übertrifft sie sogar, wo es um 
Wirklichkeitsdarstellung und Wahrnehmungsanforderungen der Mo- 
derne geht. Die erste Fassung ergibt sich dabei aus der Gegenüberstel- 
lung von Maler und Kameramann, von Distanz zum Geschehen einer- 
seits und dem Eindringen der Kamera »in das Gewebe der Gegeben- 
heit« andererseits. Das »Handauflegen« des Magiers und das Bewegen 
der Hand des Chirurgen »unter den Organen« beschreibt Benjamin zu- 
folge zwei Formen der Berührung, die zu verschiedenen technischen 
Reproduktionen der Realität führten - und das Medium Film erscheint 
gerade deshalb wesentlich bedeutungsvoller, weil das Kameraauge 
nicht mehr nur Oberflächen abtastet, sondern den »apparatfreien 
Aspekt der Wirklichkeit« in der »intensivste[n] Durchdringung mit der 
Apparatur gewährleistet« (Benjamin 1991: 496); wie mittels einer Stei- 
gerung von Taktilität werden die verschiedenen optischen Medien 
hierarchisiert. Die zweite Fassung ist die des »Zustoßens«, des plötzli- 
chen Wahrnehmungsschocks, der mit Bildern zurechtkommen muss, 
die noch kaum verarbeitet werden können, sei es, dass sie wie in der 
Avantgardekunst zu ungewohnt sind oder wie beim Film ständig wech- 
seln und immer neue Perspektivsprünge vollziehen. Was dem Betrach- 
ter »zustößt«, »gewinnt eine taktile Qualität«, besonders der Film dringt 
»stoßweise auf den Beschauer ein [...]« (ebd.: 502), ebenso wie eine an- 
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dere »mimetische Maschine« um 1900, grosse Reklametafeln, die den 
Blick um verschmelzungsartige Formen der Wahrnehmung erweitern 
(Benjamin 1992: 95f.) Michael Taussig spricht hier vom Mittel des »tak- 
tilen Erkennens« (Taussig 1997: 42). Reproduktion des Objekts und der 
Kontakt mit dem Objekts gehören demzufolge zusammen, in einer »an- 
deren Form des Sehens«, einem »zupackenden Blick«. Drittens schließ- 
lich ist es die »Gewöhnungs, die die taktile Rezeption bei Benjamin von 
der optischen unterscheide: Letztere ist gekennzeichnet durch Auf- 
merksamkeit, erstere durch beiläufiges Bemerken. »Die Aufgaben, wel- 
che in geschichtlichen Wendezeiten dem menschlichen Wahrneh- 
mungsapparat gestellt werden, sind auf dem Wege der bloßen Optik, 
also der Kontemplation, gar nicht zu lösen. Sie werden allmählich nach 
Anleitung der taktilen Rezeption, durch Gewöhnung, bewältigt« (Ben- 
jamin 1991: 505). Am Beispiel der Architektur zeige sich die Angemes- 
senheit der taktilen Wahrnehmung. Auch hier geht es wieder nicht um 
ein Tasten, ein oberflächliches Berühren, um das Innen und Außen des 
Fühlenden: Stets ist Taktilität da, wo Raumerfahrung im großen Maß- 
stab, wo Eindringen in Räume oder Bilder gefragt ist, wo es darum 
geht, sich in den Kulturtechniken der Moderne zurechtzufinden, die 
sich am besten automatisiert abspielen, da sie der Reflexion keine Zeit 
mehr geben. 

Ausgerechnet in einer Theorie, die sich nicht an der individuellen 
Rezeption eines neuen Mediums abarbeitet, sondern nach dem revolu- 
tionären Potential von Massenkultur fragt, gewinnt Taktilität einen so 
hohen, neuen Stellenwert. Man hätte das entsprechende »Gefühl« im 
Bezug auf industrielle Reproduktionstechniken in der Rolle des »Ande- 
ren der Entfremdung: vermuten können und findet es stattdessen in 
ganz neuen Aufgaben und Funktionen. Taktil ist das Eindringen der 
Kamera, taktil ist die Wahrnehmung der neuen Bilder im Schock, und 
taktil ist die beiläufige Rezeptionsform der Masse. Hier geht es nicht 
um Fingerspitzen. Verschmelzung und Automatisierung, in Gegensatz 
zu Distanz und Einzelfokussierung gesetzt, werden unter der Vokabel 
taktil: zu Wegweisern einer gesellschaftsverändernden politischen Äs- 
thetik. 

In Taussigs »Eigenwilliger Geschichte der Sinne« spielt die Haptik 
dort eine Rolle, wo er Benjamins Konzept des Optisch-Unbewussten 
als nicht nur visuelles, »körperliches« liest und mit dem Begriffspaar 
»Kopie und Kontakt« in seine eigene Theoretisierung von Mimesis und 
Alterität einbaut: Reproduktion und Berührung als wesentliche Funk- 
tionen der »mimetischen Maschinen« der Moderne. Das »Optisch-Un- 
bewußte« sei, so Taussig, eine Form »körperlichen Wissens«, »das 
Auge [ein] Tastorgan« (Taussig 1997: 32), seit die modernen techni- 
schen Massenmedien ein mimetisches Vermögen wiederaufleben lie- 
ßen. Dieses, so heißt es, setze nun eine doppelte Mimesis in Gang, da 
Kopie und Kontakt erstens eine Nachahmung zwischen Ding und Ab- 
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bild voraussetzen und zweitens die »tastbare, sinnliche Koppelung der 
Körper des Wahrnehmenden und des Wahrgenommenen« (ebd.). Auch 
ein Lichtstrahl im Auge erzeuge letztlich den Transport von Chemie, 
und damit entstehe ein Wahrnehmungsvorgang, in dem Sehen und Be- 
ruhrung nicht mehr getrennte Register bedienen. 

Hier wird ein Vorgang entworfen, der mehrere Modalitäten über- 
spannt. Auch in einer anderen Reproduktionstheorie gehen Sehen und 
Fühlen neue Verbindungen ein. Wo allerdings Taussig eher von Ver- 
schmelzung spricht, verfolgt Georges Didi-Huberman weiterhin die 
Differenz - nicht mehr zwischen Sinnen und ihren Hierarchien, son- 
dern innerhalb der Sinne. 


BERÜHRT VOM UNTERSCHIED 


Taussigs »Kopie« und »Kontakt« könnten auch Begriffe aus Didi-Hu- 
bermans Theorie des Abdrucks, »L’Empreinte«, sein, die die Unter- 
scheidung freier und mechanischer Künste an dieser Reproduktions- 
technik entwickelt. Ein Abdruck wirft die Frage nach Original und Imi- 
tation auf, und Didi-Huberman verfolgt sie nicht in der visuellen Ähn- 
lichkeit der Ergebnisse, sondern am Anfang des Produktionsprozesses, 
der Berührung des Materials mit dem Abzuformenden. Was kenn- 
zeichnet den Abdruck, die »Berührung mit dem Ursprung« oder der 
»Verlust des Ursprungs«? Er ist »etwas, das uns ebenso die Berührung 
anzeigt (der Fuß, der sich in den Sand eindrückt) wie den Verlust (die 
Abwesenheit des Fußes in seinem Abdruck), das uns ebenso die Be- 
rührung des Verlusts anzeigt wie den Verlust der Berührung« (Didi- 
Huberman 1999: 10). Solche Paradoxien kennzeichnen die Produkte 
der Berührung in vielerlei Hinsicht. Der Abdruck garantiert gleicher- 
maßen eine Einmaligkeit (in >dieser< Berührung entstand die Repro- 
duktion) wie auch Wiederholbarkeit (eine Münze ist immer wieder 
gültige). Das ändert den Blick auf Benjamins Reproduktionsbegriff: 
Auch in der wiederholbaren Reproduktion sind Authentizität und Sin- 
gularität verbunden, Nähe und Ferne verschränkt (ebd.: 43). Am Bei- 
spiel von Duchamps Skulptur »Weibliches Feigenblatt« diskutiert 
Didi-Huberman, wo Duchamp nicht nur konzeptuell, an der »grauen 
Substanz«, arbeitet, sondern in der taktilen Dimension des Werks 
ebenso mit der »rosa Substanz«, und entwickelt schließlich eine Lesart 
des »Infra-Geringen« (ebd.: 123): Die seriell nach dem Modell eines 
Abdrucks hergestellten Skulpturen erreichen nie völlige Gleichheit; es 
geht eher um die Differenz zwischen den Selben als um das Selbe. »Die 
Divergenz innerhalb des Gleichartigen soll sich auch als eine taktile, 
oder beinahe taktile Differenz erweisen« (ebd.: 174). Warum taktil? 
Weil das Augenmerk auf der Materialität eines Werks quasi automa- 
tisch auch nicht-visuelle Sinne aktiviert? Oder hat sich Didi-Huberman 
hier vom sexualisierten Reichtum der Arbeiten verführen lassen, de- 
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nen er auf ihren nicht nur heterosexuellen Wegen folgt (ebd.: 162)? 
Auch der Geschlechtsakt ist gemeint, wenn er schreibt: »Das ist also die 
technische Erotik von Duchamps Abdruck-Experimenten: ihre »Appro- 
ximation« ist wie eine Liebkosung, ihre »Präzision« ist wie ein organi- 
sches Ineinandergreifen« (ebd.: 180). Motivik und Technik der Arbei- 
ten sowie die Kontexte ihrer Zueignung loten infra-geringe Differenzen 
auf verschiedenen Ebenen aus - Approximationen zwischen Ähnlich- 
keiten in vielen Hinsichten. »Taktil« ist also zuerst ein technisches Ele- 
ment, ein Funktionsprinzip, von dem es dann aber auch nicht verwun- 
dert, dass es einer Theorie der Ähnlichkeit dient, der Nähe. Die 
menschlichen Sinnesorgane sind für diese Berührung nicht der Maß- 
stab; sie findet zwischen Materialien statt, die auch Körperteile sein 
können. 

‚Taktilität« steht für eine Gemeinsamkeit in der Umwälzung von 
Wissen und Gesellschaft. So wie der menschliche Wahrnehmungsap- 
parat sich neuen Medien anverwandle, was nur in Verhaltensgewohn- 
heiten bewältigt werden könne - »[s]ie werden allmählich nach Anlei- 
tung der taktilen Rezeption, durch Gewöhnung, bewältigt« (Benjamin 
1991: 505) —, so könne man sich auch »soziale Verhaltensformen: den- 
ken, die sich veränderten. Bei Horkheimer/Adorno steht die Mimesis 
für eine sich hingebende Erkenntnisform, die in ihren passiven Antei- 
len negativ konnotiert ist (vgl. Taussig 1997: 57). Das Optisch-Unbe- 
wusste Benjamins dagegen koppelt Dinge, die nach abendländischer 
Tradition auseinander gehören, die helle aufgeklärte Klarsichtigkeit 
mit dem nichtwissenden Dunkel, wenn etwa die mimetische Maschine 
der Fotografie durch vergrößerte Darstellung »die Differenz von Tech- 
nik und Magie als durch und durch historische Variable ersichtlich« 
machen kann. Taussig liest das (mit einer beliebten kulturwissen- 
schaftlichen Vokabel) als ein Konzept »verkörperten Wissens«, das im 
Sinne einer »in Tagträumen irrlichternde[n] Physiognomie, durch die 
neuen mimetischen Techniken ans Tageslicht gebracht, eine neue 
Wahrheit der Objekte und auch der Menschen erkennen lässt, in denen 
sie sich als taktiles Wissen ablagert« (Taussig 1997: 35). Anfassen, Kör- 
per, Ablagerungen, Tiefenschichten und Wahrheit, Tageslicht, Techno- 
logie und Wissen bleiben die Pole, die eine Vermittlungstheorie 
braucht. Benjamins »Berührung« von Technik und Magie dient der Er- 
kenntnis, dass auch Sinneswahrnehmung nicht ahistorisch natürlich 
ist; die Komposita von »taktilem« oder »verkörpertem Wissen« markie- 
ren dies in ihrer Konstruiertheit und ihren paradoxalen Anklängen, 
könnten dabei allerdings selbst zu neuen romantischen Einheiten wer- 
den. 

Didi-Huberman sah die traditionelle Dichotomie von Technik und 
Wissen bis zu Freuds Wunderblock fortgesetzt: Erst hier werde beides 
grundsätzlich in eines gedacht. Grösseres Interesse als für die Ge- 
dächtnismodellmaschine setzt er aber in die Modellierung von Wissen 
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im Konzept der bricolage (Didi-Huberman 1999: 17). Der Versuch, das 
»Wilde Denken: nach Lévi-Strauss mit seiner Theorie des Abdrucks zu- 
sammenzubringen, bedient jedoch nicht die Assoziation Hand - manu- 
elle Tätigkeit - Konkretes - Wildes. Vielmehr geht es um eine erkennt- 
nistheoretische (oder auch erkenntnispraktische) Funktion, die den 
taktilen Abdruck mit der Bastelei verbindet: Beide nutzen die vorhan- 
denen Materialien und Dinge, um daraus ein offenes Experiment zu 
machen, dessen Ausgang von Fehlern und Zufällen gekennzeichnet 
sein kann. Beider »Gesten« tragen Züge einer epistemologischen Wet- 
te. Evidenz wäre hier kein sichtbarer, sondern ein logistischer Bewe- 
gungseffekt; Evidenz ist allerdings solchen Modellierungen taktiler 
Wissensproduktion kaum explizit Thema - als ob sie selbstverständlich 
auf der Hand läge, wo der Prozess Berührung mit einschließt. Eine vi- 
suell bestimmte, distanzverhaftete bricolage erscheint sinnlos, ein 
»zahmes Denken: unproduktiv, das Anfassen ebenso metaphorisch be- 
setzbar wie die referentiellen Möglichkeiten des Signifikanten bis zum 
konkretistischen Rand hin mobilisierend. 


3. Taktilität als Fernsinn 
ELECTRIC FEELING, FEELING ELECTRIC 


Wenn um 1900 mit der Elektrifizierung der Städte und langsam auch 
der Kommunikationstechniken die zugrundeliegenden Mechanismen 
immer unanschaulicher werden, so lässt sich durch das ganze 20. Jahr- 
hundert (und anhaltend) eine Entwicklung beobachten, die eine betont 
taktile und Haptik bezogene Entwicklung im Bereich der Medien kons- 
tatiert (vgl. Böhme 1996: 205).* Jenseits der Topoi der individuellen 
Wahrnehmung, der Selbstreflexivität und der Herausbildung des Sub- 
jekts im Erkenntnisprozess erscheinen Lichtschalter, Telefonkurbel, 
Computertastatur, Fernbedienung, Maus und so weiter als Instrumente 
des täglichen Lebens, der Unterhaltung oder Kommunikation; nichts- 
destoweniger schreiben sie nicht nur mit an den Gedanken, sondern 
wurden - gerade ihrer neuen Charakteristika der Unsichtbarkeit, Ge- 
schwindigkeit, Ubiquität et cetera wegen - Teil einer neuen Theorie. 


4. Nach der Bilderflut, die den Globus umspüle, dächten avancierte Medientheo- 
retiker darüber nach, »ob die visuellen Medien nicht in Wahrheit Medien der Berührung 
sind. Man bemerkt bereits, daß das Tasten und Spüren der nächste Angriffspunkt in der 
elektronischen Kolonisierung der Sinne sein wird. Es wäre nicht eine List der Vernunft, 
sondern ein ironischer Effekt der stummen Intelligenz des Tastens, wenn dabei umkehrt 
die Welt der Bilder sich als Medium der Globalisierung dieses dunklen Sinns erwiese.« 
Vgl. auch Brandes 1996: 14-17 zur Erfahrbarkeit von Elektrizität im Tastsinn. 
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Durch McLuhans Theoreme des Globalen Dorfs, des Endes des Gu- 
tenberg-Zeitalters, der heißen und kalten Medien und der affirmativen, 
anthropozentrischen Technikerweiterungen des Korpers ziehen sich 
grobe Einteilungen der Sinnesorgane, in denen Taktilität einmal mehr 
eine zentrale Rolle spielt. Einerseits im traditionell hierarchischen Ge- 
füge der Sinne, andererseits als Kategorie zur Beschreibung der Effek- 
te von Elektrizität und Vernetzung und so weiter. 1964 beschrieb 
McLuhan die Telegrafie als »Hormon der Gesellschaft«. Nicht etwa 
gemorste Liebesschwüre, sondern Technik als nach außen verlegte 
Körperorgane begründeten sein Verständnis der extensions of man. Die 
Elektrizität habe aus der Erweiterung des Körpers eine komplette Ver- 
lagerung ins Außerhalb gemacht: Elektrotechnik sei organisch (McLu- 
han 1997: 137£.). Nach Jahrhunderte langen Variationen und Kämpfen 
um das Bild des Menschen als Maschine begründet McLuhan dessen 
Verkehrung am Maßstab der medial vermittelten menschlichen Wahr- 
nehmung: Die hohe Geschwindigkeit, mit der Informationen auf elek- 
tronischem Wege empfangen werden könnten, erlaube eine »Berüh- 
rung« des Wahrgenommenen, kein optisch-distanziertes Verhältnis 
mehr, sondern ein »taktiles« (ebd.: 139). (»Berührung« ist in späteren 
Texten durchaus euphorisch aufgeladen, nicht jedoch beim maschinel- 
len Prototypen der taktilen Mensch-Maschine-Hybride, der Flaksteu- 
erung zum Abschießen feindlicher Piloten.) Das neolithische Zeitalter 
des Rades werde vom elektronischen Zeitalter des Schaltkreises abge- 
löst, und damit auch eine plane Erfahrungsorganisation durch eine des 
Feedbacks und des Involviertseins (McLuhan 2003: 44-55). Technische 
Spezialisierung habe den Menschen in Distanz zu seinen Produkten 
und Handlungen treten lassen, (eine Aussage, die 1964 in den USA von 
KritkerInnen des Vietnamkriegs besonders aufmerksam gehört worden 
sein muss, vgl. Weingart 2003), und erst die integrierende Kraft der 
»Cybernation« (aus cybernetic und automation), die unter anderem zur 
Folge hat, dass die Folgen des individuellen Tuns vorausberechnet 
werden können, unmittelbar einsichtig sind, und dass die Information 
darüber in kürzester Zeit um den Erdball gehen kann, zeige die Not- 
wendigkeit, mögliche Konsequenzen aus Handlungen gleich in den 
Handlungsentwurf mit einzubauen. Entgegen einer alten Aufspaltung 
vereine die Automation damit wieder Denkweisen mit Handlungswei- 
sen (McLuhan 1997: 150f.). Vergleichbar der bricolage, die sich als Er- 
kenntnis- und Produktionsprinzip nicht auf ein Material beschränken 
lässt, sei sie ebenfalls unbeschränkt anpassungsfähig (ebd.: 154). Wie 
in Benjamins Bezug auf ein prominentes optisches Medium eröffneten 
elektrische Medien die Kausalzusammenhänge zwischen Ereignissen. 
In den 60er und 70er Jahren diagnostiziert McLuhan dennoch der elek- 
trifizierten Kultur eine grundlegende Zweiteilung, a strange gap: die 
visuelle, spezialisierte Welt auf der einen, die integrale, auditive Welt 
auf der anderen Seite; die eingebettete Lebensweise der Jäger und 
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Sammler gegen die spezialisierte des Neolithikums (McLuhan 2003: 
47); der rationale euklidische Bildraum der Kontinuität, der Einheit- 
lichkeit und Verbundenheit entgegen den diskontinuierlichen akusti- 
schen und taktilen Raumen (McLuhan 1995: 340); zugleich sei die akus- 
tische Welt nunmehr die des Auges, und damit löse die Gleichzeitigkeit 
von Unverbundenem eine ehemals statische visuelle Welt ab (McLu- 
han 2003: 226). In dieser neuen Historizität, die alle Zeiten wie für den 
geschichtslosen Stammeskrieger nebeneinander stellt, sei der Tastsinn 
»the resonant interval or frontier of change and process« (McLuhan 
1995: 382; vgl. die korrespondierenden Einteilungen von zwei oder vier 
Hirnregionen, McLuhan/Powers 1989). 

Es sind McLuhans Interpretationen des Fernsehens, an die auch 
Derrick de Kerckhove anknüpft, um die telepräsenten und interaktiven 
Medien der goer Jahre zu fassen. Schon das Fernsehen rief demzufolge 
ein »Bedürfnis nach Tasten und Telepräsenz« wach, einen Wunsch 
nach der >Verlangerung des Telefons«: »Interaktivität ist Berührung« 
(de Kerckhove 1993: 93). McLuhan hat die Verbreitung des globalen 
Netzwerks Internet nicht mehr erlebt, hätte es aber als Erfüllung seiner 
These sehen können, der zufolge die elektronischen Medien durch ihre 
Geschwindigkeit, also Unmittelbarkeit, und durch ihre Überbrückung 
weiter Strecken, also die Bedienung des »Nahsinns«, ein Zeitalter des 
Tastsinns einleiten. Was er mit dem Fernsehen eingeläutet sah, eine 
Rückkehr zu nicht primär visuellen medialen Kulturen (vor Einführung 
der Schrift), die neue globale Nachbarschaften errichteten und Be- 
rührtsein durch Anteilnahme erzeugten, erreichte hier einen Höhe- 
punkt. 

Bei McLuhan löst sich die Sinnesmodalität vom Organ und wird in 
einer Weise metaphorisch, die einerseits Raum für konkretistische 
Ausdeutungen, andererseits auch die Lesart zuließe, dass sie nur eine 
mögliche Kommunikations-/Darstellungs-/Thematisierungsform für 
Denkprozesse ist. Dennoch hat Luhan-Schüler de Kerckhove die Wie- 
derentdeckung des Tastsinns durch das Fernsehen proklamiert, dessen 
Name unzutreffend sei, da Fernsehen eher ein Bedürfnis nach Tele- 
präsenz, ein Bewusstsein der globalen Verbundenheit hervorrufe und 
es, wie das Telefon auch, schon besitze. 

Propriozeption gilt de Kerckhove als die ultimative innere Sinnes- 
erfahrung, die schon bald die Stelle der Visualität einnehmen werde, 
da 


»uns die elektronischen Technologien gar keine andere Wahl lassen, als in die vertrauten 
Schlupfwinkel unseres sensorischen Apparates weiterreichende, entferntere, komplexere 
und diffusere Bereiche der Erfahrung einzubeziehen. Da Elektrizität sich in Form von 
Nervenimpulsen in unserem Körper befindet und zugleich in Form von Energie, die unse- 
re technologischen Interaktionen bewerkstelligt, außerhalb unseres Körpers existiert, 
verwischt sie die Grenzen von inneren und äußeren Erfahrungen.« (Ebd.: 165) 
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Die Empfindung, im Zentrum der eigenen Erfahrung zu sein, über eine 
einheitliche Wahrnehmung zu verfügen, in der es keine Spaltung von 
Auge und Blick mehr geben soll, besteht auch über die offensichtlichen 
Paradoxien hinaus, (wenn Tasten immer dort ist, wo das Ich ist, wäh- 
rend der Datenhandschuh mit dem Australier kommuniziert). 


»In diesem globalisierten Fluß von ausgedehnten und ausgebreiteten Wahrnehmungen, 
die von allen Seiten in den unterschiedlichsten Erscheinungen auf uns einströmen kön- 
nen, kann unser wichtigster Bezugspunkt nicht mehr das Sehen sein. Wir brauchen eine 
ganz andere Form von fixem Raum, um uns selbst zu orten. Es gibt nicht mehr den Nor- 
den oder einen Horizont in der sofort stattfindenden Kommunikation. Es gibt keinen 
Kompaß für Virtuelle Realität, kein Mekka in der Telepräsenz. Der einzige Sinn, dem wir 
wirklich vertrauen können, ist der Tastsinn, denn er ist da, wo auch wir wirklich sind. Mit 
Hilfe der Elektrizität sind wir mit der ganzen Welt in Berührung. Doch erst die Wieder- 
entdeckung der Propriozeption wird es möglich machen, daß wir unseren Gefühlen auch 
vertrauen können.« (Ebd.: 166f.) 


Neben der Aufhebung der Entfernung, der Spezialisierung, der Ent- 
fremdung, der Trennung von Ding und Subjekt, verspricht die neue 
Haptik gleichzeitig Orientierung in der Raumauflösung, das globale 
Dorf at your fingertips. Die medial bedingte Porosität der eigenen 
Grenzen wird ebenso begrüßt wie bei de Kerckhove von einer Verge- 
wisserung des Zentrums der eigenen Wahrnehmung per Propriozep- 
tion begleitet. Dass Propriozeption als taktile Empfindung gefasst wird, 
scheint keiner Begründung zu bedürfen, wo sie beschrieben wird als 
»Sinn für den Sinn für den eigenen Leib, am eigenen Leib da zu sein« 
(ebd.: 139) — wie beim Taktilen (hier in einer Variation des Motivs des 
Fühlens/Sich Fühlens, einer Art Selbstberührung). Vielleicht korres- 
pondiert diese Doppelung mit der Vorliebe für hybride Namen, nach 
McLuhans Cybernation etwa in Kerckhoves Autonomation (aus Auto- 
nomie und Automation, de Kerckhove 1996: 342) oder im Neologismus 
Propriodezeption (Propriorezeption erweitert um die Simulation, ebd.: 
340). 

Was zunächst eher metaphorisch/konstruiert wirken mag, »die 
Ferne berühren«, ist einerseits in gewissem Sinne wörtlich gemeint - 
bei Benutzung eines haptischen Interface (vgl. Reiche 2001) - und 
nimmt andererseits eine Umdeutung von »Berührung« vor, die der 
Theorie folgt, the extensions of man machten besonders im Hinblick auf 
elektronische Medien Außen und Innen immer ununterscheidbarer. 
Was vorher »Gefühl« war, etwas Fühlen/sich Fühlen, wird hier nicht 
mehr als ein Begriff für zwei Verwendungsweisen oder ein in sich Ge- 
teiltes gefasst, sondern mit dem Gestus der Beschreibung der technolo- 
gischen Entwicklung sowie der physiologischen Gegebenheit (»Psycho- 
technologien«, Mahrenholz 2004) als das im Entstehen begriffene neue 
System behauptet. 
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Die »innere Erfahrung: dieses Gefühls stellt die »innere Anschau- 
ung: in Frage; auch wenn es de Kerckhove nicht um Erkenntnis geht, 
sondern um Kommunikation, so handeln beide Begriffe doch von der 
Wahrnehmung von Umwelt, Zeichen und Selbst, und es fällt auf, dass 
sich de Kerckhove einiger theoretischer Probleme entledigt zu haben 
scheint. Woher die »Codierung« des Wahrgenommen stammt, ob sie 
dem Wahrzunehmenden adäquat ist, interessiert nicht mehr; die Ähn- 
lichkeit respektive Übersetzbarkeit von elektronischer und hirnphysio- 
logischer Information liegt in beider digitalem Prinzip. Implizit wird 
proklamiert, diese Probleme hätten sich mit den neuen Technologien 
erledigt. 


AUF KNOPFDRUCK MEDIALITÄT 


Es sei die Erfahrung des Fernsehens gewesen, die für die Taktilität der 
elektronischen Netze den Weg gebahnt habe, schrieb de Kerckhove - 
eine grundlegend andere Fassung von Gerät und Tasten hat Lorenz 
Engell vorgeschlagen. 

Seine Medienphilosophie des Fernsehens »Tasten, Wählen, Den- 
ken« ist ohne die Fernbedienung und den Tastendruck des Umschal- 
tens nicht denkbar, diesen Wechsel zwischen möglichen Programmen/ 
Formen, denn dieser Wechsel erst mache das Medium möglich. 
»Selbst eigentlich ausdehnungslos, ist der Tastendruck der Fernbe- 
dienung schlechthin die Erfahrungsform von Gegenwärtigkeit als 
Punktualität im und beim Fernsehen« (Engell 2003: 66). Kein panopti- 
scher Gesamtzusammenhang mehr, ist dieses Medium in seiner sys- 
temtheoretischen Denkbarkeit keins ohne (die/das) Tasten. Dieser 
Übergang von Philosophie und Apparatur ist einer kreativen Luh- 
mann-Lektüre geschuldet, dessen Bestimmung von Medium und Form 
»das Mediale: nicht mehr in den jeweiligen Formbildungen, sondern im 
Oszillieren zwischen Medium und Form begreift, und dann exempla- 
risch auf die Fernbedienung bezogen wird, in der »das reflexionsfähig 
gewordene Fernsehen« sich »apparativ kristallisiere«, zwischen der Vir- 
tualität und der Aktualität der Fernsehkanäle die zeitlich paradoxe 
Schnittstelle bilde (ebd.: 64f.). Das System Hand-Fernbedienung ver- 
körpert sozusagen die Systemtheorie, und in seiner Mitte, wo Hand und 
Fernbedienung sich berühren, ist die Taste. Hieße sie zufällig button 
oder interface, so hätte sie durch ihre funktionalen Charakteristika 
doch ihren Platz in einer Theoriearchäologie der Taktilität - sie könnte 
den Benjaminschen Schock auslösen oder sich mcluhansch mit der 
Welt verbinden, und ihre Zeitlichkeit folgt den extrem flüchtigen und 
kaum abbildbaren Tasteindrücken: 


»Scharf und absolut als Gegenwartspunkt artikuliert sich demgegenüber der Moment des 
Umschaltens, des Tastendruck selbst. Der Tastendruck markiert und produziert die Diffe- 
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renz von Vorher und Nachher, von Aktualität und Virtualität. In ihm berühren sich die 
beiden parallel laufenden Sendungen, die er aneinander vermittelt, ebenso wie die Er- 
eignisse auf dem Bildschirm sich mit denen vor dem Bildschirm beim Tastendruck berüh- 
ren und synchronisiert werden, wenngleich eben nur für diesen Moment. Selbst eigent- 
lich ausdehnungslos, ist der Tastendruck der Fernbedienung schlechthin die Erfahrungs- 
form von Gegenwärtigkeit als Punktualität im und beim Fernsehen.« (Ebd.: 66) 


Berührung und Punktualität hatte McLuhan im Vorgang des »Bildab- 
tastens« in der technischen Entstehung des Fernsehbildes betont, da- 
mit allerdings einen fortdauernden Vorgang, keinen Moment beschrie- 
ben. Es könnte zufällig sein, dass die Fernbedienung gerade mit dem 
Finger bedient wird, und auch die Benennung neuer technischer Funk- 
tionsweisen (wie der des Bild»abtastens«) scheint zu beliebig, als dass 
sich daran eine Theoretisierung des Haptischen orientieren Könnte. 
Eine Genealogie solcher Theoretisierung allerdings muss dem Rech- 
nung tragen, was diskursive Folgen gehabt hat; sie muss notwendig zur 
Kenntnis nehmen, dass solche Theoretisierungen auch dort vorge- 
nommen wurden, wo der Ausgangspunkt wenig zwingend erscheint, 
und kann an epistemischen Ereignissen wie den extensions of tactility 
und der Taste verfolgen, wie sich (Medien-)Theorien des Taktilen auch 
von unsystematischen technologischen Einzelheiten ausgehend entwi- 
ckelt haben. Das ergibt unterm Strich nicht unbedingt ein einheitliches 
»Dispositiv Tasten«; es erlaubt, auch divergente Linien und Konjunktu- 
ren aufzuzeigen und sie, etwa entlang der Linien »Verhältnis von Innen 
und Außeng, »Reproduktion«, »nah und fern«, »Vergleich zur Visualität« 
et cetera zu gruppieren. 

Wenn im Folgenden die haptic technologies und ihre Anwendungen 
angeführt werden, so ist damit keine Trennung von Theorie und Tech- 
nik bedient: Vielmehr werden Interdependenzen sichtbar, insofern die 
Entwicklungen von den Diskursen geprägt sind und umgekehrt. Von 
einer »Umkehr der Sinneshierarchie« ist hier nicht mehr die Rede; die 
Frage nach der Epistemologie, den Möglichkeitsbedingungen von Wis- 
sen verlagert sich in Apparate und ins Experiment. Die klassische Un- 
terscheidung Sehen/Fühlen fungiert nicht mehr als Ordnungsmuster, 
an dem entlang die Qualität, die Evidenz des Wissbaren situierbar wä- 
re; das alte Gegeneinander wird vom Machen, vom Ausprobieren abge- 
löst. Diese Entwicklung als Teil einer Diskursgeschichte des Hapti- 
schen zu sehen bedeutet, eine grundlegende Verschiebung in den epis- 
temologischen Paradigmen ernst zu nehmen: sie umfassen nun auch 
Handeln, Bauen, Anfassen. 
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HAPTIC TECHNOLOGY 


Die technische Haptik-Forschung findet ausschließlich in robotischen 
und elektronischen Anwendungsbereichen statt, die die Mensch-Ma- 
schine-Kommunikation verbessern, Geräte für Seh- oder Hörbehinder- 
te entwickeln, medizinische Anwendungen optimieren oder Roboter 
menschenähnlicher arbeiten lassen wollen. Überlegungen zur gegen- 
seitigen Bedingtheit von Medialität, Sinnesmodalität und der Forma- 
tion von Wissen und Subjektivität werden in diesen Zusammenhängen 
nicht angestellt und sind dennoch zentral, wo sich Körpergrenzen und 
die Zugänglichkeit von Dingen und Personen verschieben. Wenn auch 
eine Tafel im Museum des Massachussetts Institute of Technology über- 
schrieben ist mit »Touching is believing«, so betont sie doch im Folgen- 
den nur das außerordentlich feine Auflösungsvermögen der Finger. 
Haptische Evidenz ist gekennzeichnet durch einen geringeren Ver- 
dachtsanteil, sie bedarf weniger der Beweis- und Überprüfbarkeit. Sie 
ist allerdings schwer zu kommunizieren oder gleichzeitig an mehrere 
mitzuteilen, sie kann nur sukzessive erfahren werden. Die Herstellung 
von Übereinkunft über das Wahrgenommene/die Echtheit des Objekts 
ist dann noch viel stärker als beim Sehen eine Sache des Glaubens, des 
diskursiven Aushandelns oder hegemonialer Setzungen. Aber gerade 
in den positivistischsten Herangehensweisen können zum Beispiel die 
Codes entziffert werden, die, sofern sie formalisierbar und technisch 
generierbar sind, die Rede von der Unmittelbarkeit des Tastens fun- 
damental verstören müssten. Die zehn Dimensionen des Tastens be- 
stimmte etwa Rolf Bähren 2001 als Gestalt, Oberflächenstruktur, Tem- 
peratur, Feuchtigkeit, Mächtigkeit, Härte/Steifigkeit, Masse/Gewicht, 
Fähigkeit zur Beweglichkeit, Beweglichkeit/Ruhe, Materialbeschaffen- 
heit; sie erfassen Zustände wie geschmeidig/kantig, glatt/rauh, warm/ 
kalt, trochken/glitschig, biegsam, leicht, vibrierend, starr, holzartig, 
wollig und viele mehr. Auch die akustischen und visuellen Elemente, 
die diesen zuzuordnen sind, sollen in der »Virtuellen Haptik« einge- 
setzt werden. Synästhetische Wahrnehmungsphänomene, in Romantik 
oder Jahrhundertwende emphatisch besetzt, werden hier pragmatisch 
zur Effizienzsteigerung einer Darstellung oder Übertragung eingesetzt: 
Psychophysik rules. Den haptischen können also andere Simulations- 
techniken zugeordnet werden, etwa dem Mauszeiger bei Kontakt mit 
dem dargestellten Objekt eine entsprechende Akustik (Tropfenge- 
räusch, Klopfen ...), eine bestimmte Bewegungsgeschwindigkeit und so 
weiter; die visuelle Gestaltung des Objekts (Farbtemperatur, Oberflä- 
chengestaltung), charakteristische Materialgeräusche bei Mouseover, 
akustische und gravitationsimulierende Effekte bei Bewegung sind 
mehr als unterstützende Elemente in der Wahrnehmung des Objekts 
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durch das haptische Interface, sondern können diese zentral beeinflus- 
sen. Am Biorobotics Lab der Harvard University geht es dagegen um 
die reine Replikation in der originalen Sinnesmodalität, »rather than 
mapping phenomena from one modality to another« (Howe 2002: 0.S.), 
und so gentigen hier drei Grundelemente: vibrotactile, shape/pressure, 
and thermal displays sollten alle nötigen physikalischen Größen an die 
Haut übermitteln (für neuere Projekte vgl. die Universitatsklinik Leip- 
zig unter www.tastsinn.de, das MIT Touch Lab, Stiehl 2002, Grunwald 
2004). 

Waren data glove und data suit in den 80er Jahren noch vielver- 
sprechende immersive Komponenten der Virtual Reality, so hat deren 
enthusiastische Ausrufung eines Eintauchens mit allen Sinnen in com- 
putergenerierte Welten, die »>nicht zufällige von der Hand ausgehe 
(Boissier, Lanier), nun einer pragmatischeren Ausrichtung an einzel- 
nen Verwendungszwecken Platz gemacht (Bergermann 2001: 404ff.). 
Diese »Anschauung« müsste nie erst »verinnerlicht« werden wie die vi- 
suelle, sie wäre immer schon innen. Eine innere »Anfühlung« als Modus 
der Subjekterkenntnis/-konstitution ist erst in letzter Zeit in den Blick 
der Haptikforschung getreten, und das in einem bestimmten Zusam- 
menhang: Magersucht, so das Forschungsprojekt an der Universität 
Leipzig, zeichne sich durch Defizite im propriozeptiven Selbstbild aus. 

Force-Feedback und taktile Displays sind auch jenseits ihrer Be- 
gleitrhetorik auf ihre Übersetzungstechniken und deren epistemologi- 
sche (Vor)Geschichte hin zu befragen. Ein spezielles Einsatzgebiet für 
haptische Interfaces hat sich in den letzten Jahren dort aufgetan, wo 
Wissensvermittlung auf intuitive Art gefordert ist. 


BEGREIFEN UND SELBSTLENKUNG IN WISSENSCHAFTSMUSEEN 


In Benjamins Taktilitätsbegriff, so konstatierte Taussig, tritt »in Bezie- 
hung stehen zu< an die Stelle von »etwas wissen«. Dies ist so problema- 
tisch wie aufregend ...« (Taussig 1997: 36). Science Center, Wissen- 
schaftsmuseen, Themenparks oder andere Orte der Popularisierung 
naturwissenschaftlichen Wissens setzen auf die Aufregung. 

Nicht nur das deutsche begreifen, sondern auch die griechische 
Wurzel haptikos (aus hapteshai, begreifen, berühren) und das englische 
grasp bieten etymologische Verbindungen zwischen Verstehen und 
Anfassen an. Dennoch entstanden kaum Sprachweisen oder Metapho- 
riken aus dem Bereich des Haptischen für den des Wissens; Randbe- 
reiche liegen im Spirituellen, Einfühlenden, ohnehin als tendenziell 
unwissenschaftlich Desavourierten oder im Sinnlich-Bodenständigen. 
Das zu ändern, ist eine neue Ausstellungsform angetreten. Wissen- 
schaftsmuseen, Themenparks und Science Center um 2000 reklamie- 
ren eine besondere Unmittelbarkeit in der Rezeption ihrer Inhalte, eine 
sinnliche und daher überzeugende Vermittlung (vgl. Bergermann 
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2004). Sie zielen auf Einsicht/Erkenntnis durch Anschauung, Erleben, 
Selbstmachen, aktives Involvieren in Verbindung mit Spaß bezie- 
hungsweise sinnlichem Genuss, wobei letzteres die erstgenannte Ein- 
sicht besonders wirksam befördern soll. Hier darf nicht nur alles ange- 
fasst werden, Hands On ist sogar die Bedingung für das eigene spieleri- 
sche Verstehen. Die Exponate geben scheinbar besondere Freiheit, in- 
dem sie die Sinne >direkt« ansprechen, wenig »abstrakte« Zeichen be- 
nutzen, unanstrengend und unterhaltend wirken und gerade in dieser 
Erleichterung auch noch eine höhere Wahrhaftigkeit mitliefern wollen. 
Die Entscheidung, ob man das Gezeigte akzeptiert oder nicht, wird in 
die RezipientInnen selbst verlegt. Gleichzeitig wird propagiert, seinen 
Sinnen zu trauen, denn je unmittelbarer etwas die Sinne überzeugen 
kann, desto wahrer müsse es sein. Wo Kant behauptete, das Sinnliche 
solle sich nicht in das Geschäft des Verstandes einmischen, ein ästheti- 
sches Urteil sei daher eine contradictio in adjecto und nur als solche zu 
gebrauchen, gilt hier das Gegenteil: Anfassen und Propriozeption gel- 
ten einmal mehr als die am wenigsten codierten, zivilisierten, kulturali- 
sierten Sinne. (Dass naturwissenschaftliche »Fakten« und historische 
Ereignisse selbst jeglichem Zweifel entzogen sind, muss vorausgesetzt 
werden, wenn die Rezeption der neuen Ausstellungsmedien höchstens 
Unterbrechungen im Sich-überwältigen-Lassen moniert: im naturali- 
sierenden Effekt der gelingenden Evidenz.) Dieses Programm unter 
dem Motto »Schöner wissen« befragt auch die Fortschreibung einer 
Linie, die mit der Ästhetik Mitte des 18. Jahrhunderts das Verhältnis 
von sinnlicher Wahrnehmung (gerade der >niederen« Sinne) und Er- 
kenntnis katalogisierte und die zum Beispiel im beliebten Argumenta- 
tionsmuster weiter auszubuchstabieren wäre, demzufolge das >auf ein- 
fache Weise Schöne«, etwa Symmetrische, der Natur entspreche und 
insofern eine erkenntnisfördernde Anschauungsform biete (nach Kant 
eine transzendentale Äußerung, 1996: 23). Was hier noch als historisch 
variable Kategorie hinterfragt werden könnte, verkompliziert sich in 
einer Ästhetik der Unmittelbarkeit, die Erkenntnis durch Hands On 
plausibilisiert sieht, als ob sich Welt und Dinge in ihrer objektivsten 
Form gerade den menschlichen Sinnesorganen angepasst am adäqua- 
testen darstellten.” Neu ist, dass gerade das einfache Unmittelbare 


5. Was Kant problematisiert hatte und hier verabschiedet wird: Es müsse die Un- 
terstellung vorausgehen, dass sich zu allen Naturdingen Begriffe finden und sich stets 
eine Form voraussetzen ließe, die nach allgemeinen Gesetzen (ohne hier in Einzelsinne 
zu differenzieren) erkennbar sei - ohne diese Unterstellung und die Erwartung ihrer Zu- 
sammenstimmung mit der Natur bliebe alles Reflektieren blind (Formulierungen, die den 
Sehsinn privilegieren; Kant 1996: 24f.). Die a priori-Unterstellung, was in der Natur vor- 
kommt, sei in etwa und zu einem relevanten Teil unseren Wahrnehmungsformen ange- 
passt, müsste gegebenenfalls differenziert werden. 
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der Seinsweise der Dinge, die zu erkennen wäre, umweglos nahe 
kommen soll, eine Spaltung von Auge und Blick nicht mehr nötig 
scheint, die zuvor gerade die theoria als evidente garantiert hatte. 

Was gezeigt werden kann, ist von den Darstellungstechniken ge- 
prägt; diese sind ihrem Inhalt nicht einfach nachträglich, umhüllend 
beigeordnet, sondern konstitutiv, nicht nur für die Bild- und Raumge- 
staltung, sondern bereits für die Form, in der gedacht werden kann, in 
der Forschung stattfindet: Sie haben Anteil am Möglichkeitsraum der 
Herausbildung von Wissen - nur existiert für haptische Erfahrungen 
keine der Optik oder Akustik vergleichbare Ästhetik, wie schon das 
verhältnismäßig beschränkte Vokabular zeigt. Erstens ist der Körper 
kein unbeschriebener, unschuldiger, sondern nur insofern zentral, als 
er ein anschließbarer, kulturell/medial formatierter ist, und zweitens 
besteht geradezu die Pflicht, aktiv zu werden. Was also als größtmögli- 
che Natürlichkeit der Erfahrung und des Lernens angekündigt wird, 
begründet mit der Unmittelbarkeit in der Vermittlung und der Anpas- 
sungsleistung der Medien an die Benutzer(körper), benutzt ebenso co- 
dierte Kommunikationswege, deren Code aber hinter der Unmittelbar- 
keits- und Spaßwerbung verschwindet. Darüber hinaus ist die Indivi- 
dualisierung von Erfahrung sogar Bestandteil einer Herrschaftstechnik, 
die den Subjekten immer mehr Freiräume für eigene Erfahrungen zu 
organisieren scheint (vgl. Macdonald 1998). Die Wissensquelle Körper 
bringt jeder mit, was dem Programm des Public Understanding of 
Science als demokratisch geregelte Zugänglichkeit zur aktuellen For- 
schung zugute kommt. Die Mitmach-Museen, das eigenhändige Expe- 
rimentieren lassen sich als »Selbstlerntechnik« beschreiben, die einer 
romantischen Vorstellung entsprechen, hinter die Brüche der Moderne 
zurückzugehen, hinter die Trennung von Wissenschaft und Gesell- 
schaft, Hand und Geist (Bellanger 2001). In dieser Geschichtskonstruk- 
tion ginge es mit dem Tasten im Science Center um die Vermittlung 
oder Aufhebung der Spaltung von Sinnen und Reflexion. Der Haptik- 
forschung gilt innere Anschauung« implizit als kaum mehr reflexiv er- 
reichbar - und gerade das sei der Vorteil haptischer Interfaces. Das 
vielbeschworene Intuitive wird aber nicht dem theorein, dem visuell 
Gebundenen entgegengesetzt, sondern als (Mo)Tor einer Erfahrung, 
die auch ein Lernen ist, verortet. Zur Debatte steht, welchen Einsatz 
die Haptik im visuell geprägten Primat der Evidenz unterhält, ob sie 
mit ihren Zuschreibungen des Einfühlens, der Nähe, des sich Auslie- 
ferns et cetera den alten Paradigmen folgen kann. Wenn sich Subjekte 
immer weniger über »äußere«, etwa staatliche Zwänge formen, sondern 
vielmehr die Autorität und das Eigene bereits ineinander greifen, wenn 
Identitätsbildung nicht mehr nur durch Einwirkung »von oben« vor 
sich geht, sondern wesentlich auf selbsttätigen Formungen beruht, den 
»Technologien des Selbst« (Foucault 2000, 1993; Lemke et al. 2000), so 
entspricht dem ein nicht mehr frontales Lernen, eine Umlenkung ins 


319 


Ulrike Bergermann 


selbsttatige Aneignen der Themen (die, so manche KritikerInnen, eine 
neoliberale Demokratie ihren Bürgern zu affirmieren aufgibt), wofür 
Hands On wie geschaffen scheint. Diese Epistemologie schließt das Ex- 
periment mit ein (wie offen es sein darf, wäre zu differenzieren), inso- 
fern es individuell gehandhabt wird, man sein Wissen selbst produ- 
ziert. Dieses gouvernementale Feld ist ein mediales - nicht insofern 
Medien Instrumente zur Vermittlung von Herrschaftsinhalten sind, 
sondern das Bedingungsgefüge für die Übertragung und Konstitution 
von Wissen stellen, auf visuellen und anderen Wegen. Bislang gilt: 
Evidenz setzt im gleichen Maße Übersetzung voraus, wie sie diese mi- 
nimieren muss, um zu überzeugen (vgl. Campe 1997, Smith/Kroß 1998, 
Cuntz et al. 2006). Die Übersetzungstechnik darf nur noch im Staunen, 
zum Beispiel über die technischen Neuerungen, ungewohnte Maßstäbe 
und so weiter auftauchen, als surplus: Das Objekt der Darstellung sei 
enthüllt, gegeben, während seine Darstellung in einer Art spektakulär 
ist, die ihre besondere Attraktivität herausstellt, nicht aber die Frage 
nach der Vorgängigkeit des zu Erkennenden vor seiner Wahrnehmung. 
Was vorausgesetzt werden muss, ist die Vorgängigkeit selbst. Konzep- 
tuell gilt sie für alle Sinne, konjunkturell sind diese diskursiven 
Schwankungen unterworfen, historisch sind sie - auch durch die tech- 
nische Entwicklung - je verschieden. 


5. Tastaturen des Wissens 


War der Abdruck im »Wilden Denken: ein Abkömmling der »Wissen- 
schaft vom Konkreten«, die Dinge und abstrakte Kenntnisse verknüpf- 
te, so verband diese von Lévi-Strauss hochgeschätzte Berührung noch 
Wissenserwerb mit einer bestimmten Fassung von Taktilität. (Didi- 
Huberman 1999: 17) Dagegen galt »Unberührtheit« als Evidenzcharak- 
teristikum der frühen Moderne (Daston 1998: 14) - im Sinne von »Inten- 
tionslosigkeit« zwar metaphorisch gefasst, aber mittels eines nicht zu- 
fälligen tertium comparationis -, das Verhältnis von Anfassen und Wis- 
sen also konträr zur »Wissenschaft vom Konkreten«. Wie gezeigt wer- 
den konnte, haben sich die Auseinandersetzungen um die Hierarchien 
zwischen den Sinnen verschoben auf solche zwischen konzeptionellen 
und experimentell-konkreten Modi. Wenn es nicht mehr produktiv er- 
scheint, Sehen gegen Tasten auszuspielen; wenn mediale Figurationen 
von Nähe und Distanz Anfassen und Berühren heißen können, aber 
auch anders; wenn das Epistemische experimentell wird: Wissen ist, 
wenn es begriffen werden kann - dann hat Taktilität eine eigene 
merkwürdige Kontinuität. Eine letzte Variation im Verhältnis von 
»Tasten« und »Wissen« bezeichnet das notwendig Offene einer Ver- 
suchsanordnung: Nur offene Experimentalsysteme sind produktiv, 
die dazu zwingen, »durch »Tasten«, durch »Tappen: voranzugehen« 
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(Rheinberger 1992: 26). Im Verhältnis von Beobachtung und Vorwis- 
sen, »[ilm Spiel des Entnehmens/Unterwerfens« aus der Wirklichkeit/ 
unter die Wirklichkeit, seien die vorlaufigen Begriffe (von denen etwa 
Kant ausgeht) nicht etwa die Bausteine der neuen Theorie, sondern 
»Tasthilfen im Erfahrungsraum« (ebd.: 12). Als solche sind die paralle- 
len Epistemologien der Apparate, Hande und Konzepte auszuloten. 
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Meisterschaft. 
Von den Wissenshandlungen zu den 
Evidenztechniken und weg vom Geliebten 


KAI VAN EIKELS 


Für Stephan Noth 
1. Eine Geschichte der Unterweisung 


Seit die Wissenschaften begonnen haben, sich als performativ zu re- 
flektieren, beschreibt »Performance« nicht nur künstlerische Auffüh- 
rungen, sondern auch wissenschaftliche Praktiken des Forschens, Ex- 
perimentierens, der Präsentation, Aufbereitung und Prozessierung von 
Wissen. Die Engführung von Wissenschaft und Kunst im Paradigma 
des Performativen bietet Chancen, an etwas wieder anzuknüpfen, was 
wie ein gemeinsamer technischer Ursprung erscheint: eine Aktivität 
des Hervorbringens, Verfertigens, Organisierens, Durchführens, Be- 
reitstellens und Verteilens. Ein Aspekt bleibt dabei bislang eher ausge- 
spart: die Bedeutung des Lehrers beziehungsweise der Beziehung zwi- 
schen Lehrer und Schüler und die Szene der Vermittlung von Wissen, 
die durch diese Beziehung entsteht - mit einem Wort, die Unterwei- 
sung. 

Wenn wir den Rekonstruktionen der neueren Wissenschaftsge- 
schichte glauben dürfen, konnte das, was die Wissenschaft mit einer 
alles andere als eindeutigen, auf der Grenze von Begriff und Metapher 
angelegten Wendung immer wieder »Wissen« nennt, niemals eine rein 
intellektuelle Begriffssprache antizipieren, die gestattet hätte, in Ge- 
meinschaft der Selbsttransparenz des Weltgeistes entgegenzueilen. Die 
Notwendigkeit des Anschaulichen, die Gemachtheit, Manipuliertheit 
und Spektralität von Bildern in ihrer zerstreuten und vielfach rekursi- 
ven Dynamik waren für dieses Wissen durchgängig irreduzibel und 
werden es vielleicht noch lange sein. Was heißt das für die Unterwei- 
sung, für jene Verwendung der Unterscheidung von Wissen und Un- 
wissenheit, in der sich der Prozess des Wissens immer wieder selbst 
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unterbricht? Es scheint, als ob wir gerade in diesem Akt der Unterwei- 
sung, wo ein sich im Werden behauptendes Wissen in einer bestimm- 
ten Unterbrechung weitergegeben wird, auf die Paradoxie der intellek- 
tuellen Anschauung stoßen. Das Wissen durchquert im Moment seiner 
Weitergabe jene Moglichkeit, die Kant als Bedrohung der Konsistenz 
menschlicher Erkenntnis formulierte: die Möglichkeit, dass ein Begriff 
leer bleibt und eine Anschauung blind. Wenn die Weitergabe von Wis- 
sen erfolgt, so vermittels einer bestimmten Inanspruchnahme und zu- 
gleich einer performativen Wendung dieser Möglichkeit ins wunderbar 
Selbstverständliche des sich unterstellend einstellenden Erfolgs. »Wo- 
her weiß ich überhaupt etwas und nicht vielmehr nichts?« — diese 
scheinbar naive und hundertfach von Pädagogik, Kommunikationsso- 
ziologie und Neurobiologie beantwortete Frage ließe sich angesichts 
des Vergleichs von Wissenschaft und Kunst im Performativen noch 
einmal in einem anderen Sinne verstehen: Wer ist mein Lehrer, wenn 
das, was zwischen dem Lehrer und mir sich ereignet, eben die intellek- 
tuelle Anschauung, die unmögliche, aber in einem konkreten Wirken 
wirksame und so wirkliche Erfüllung eines leeren Begriffes und in- 
struktive Präzisierung einer blinden Anschauung ist? 

Während das in den Lehr- und Lernstrukturen der Universität or- 
ganisierte und sich mit ihnen wandelnde Kommunizieren von Wissen 
eine Geschichte durchlaufen hat, die man derzeit aus verschiedenen 
Perspektiven (mit einem Schwerpunkt auf Technologien, bald viel- 
leicht aber auch stärker auf sozialen und ökonomischen Faktoren) neu 
schreibt, überdauert in den Künsten ein Modell von Meisterschaft, das 
zu dieser historischen Entwicklung schwer in Beziehung zu setzen ist. 
Bis heute an den Kunsthochschulen übliche Bezeichnungen wie »Meis- 
terklassen« und »Meisterschüler« erinnern an eine Differenz, deren 
Tiefe unsere modernen Konzepte einer Ausbildung eher perspekti- 
visch verzerrt als ausgelotet haben und die doch das Performative 
selbst betrifft. Das Meisterliche behauptet gerade insofern seine Wirk- 
samkeit, als das Medium des Textes als Vermittlungsraum zwischen 
Begriff und Anschauung hier niemals die Dominanz erreichen konnte 
wie in der Wissenschaft. Weder die Anschaulichkeit noch die Begriff- 
lichkeit der Performance haben sich völlig in die Ordnung des Textuel- 
len integrieren lassen (das komplexe Problem der Notation etwa im 
Tanz ist ein Zeugnis dafür). Die Unterweisung durch den Meister be- 
harrt offenbar vom Anfang bis zum Ende auf einem »Von-Angesicht- 
zu-Angesicht« des Wissens, in dem die Asymmetrie zwischen Meister 
und Schüler sich in konkreten Akten eines weder intellektuell-begriff- 
lich noch sinnlich-anschaulich isolierbaren Zu-Wissen-Gebens ver- 
wirklicht. Ein solches Zu-Wissen-Geben mutet uns esoterisch an (und 
tatsächlich lebt die gegenwärtige Esoterik-Szene von einer bestimmten 
Stilisierung der Meisterschaft und immunisiert sich daher so außeror- 
dentlich erfolgreich gegen die Evidenz wissenschaftlicher Wahrheiten). 
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Doch der Gegensatz zwischen esoterisch und exoterisch ist nicht nur 
der zwischen den Wenigen und den Vielen, fiir die das Wissen sich 
eignet. Er umschreibt, wie im »age of access« (Rifkin) nunmehr deut- 
lich herauskommt, eine Heterogenitat zwischen zwei Einrichtungen 
des Wissens: einer Wissenschaft, die darauf angelegt ist, den Zugang 
zu Darstellungstechniken und -technologien, zu Archiven, diskursiven 
Netzen und institutionellen Prozessen zu verwalten, und einem Wis- 
sen, das auf der Einübung von Wissenshandlungen beruht und dazu 
vor allem jemanden benötigt, der mir beibringt, inwiefern ich, trotz al- 
lem und durch alles hindurch, mehr als genug bin, um das zu wissen, 
was ich wissen kann. Es geht dabei um das Verhältnis einer Ökonomie 
des Mangels, die die Wissenschaft spätestens seit dem 19. Jahrhundert 
vorangetrieben hat und die in den aktuellen Reformen der Universität 
einen Höhepunkt erlebt, zu etwas, was man eine initiale Vermessenheit 
des Genügens nennen könnte: Die Begegnung mit dem Meister lokali- 
siert den Anfang des Wissens in einem Augenblick der »perfect conti- 
nence«, von dem ausgehend meine Lehre die Operationen der Be- 
griffsbildung und Veranschaulichung, die den konstitutiven Mangel 
meines Wissens ausgleichen sollen (und ihn damit stets zugleich re- 
produzieren und ausdifferenzieren), ins Vertretbare verweist und auf 
eine bestimmte Weise zu vernachlässigen gestattet. Am Anfang des 
Wissens stand etwas, was ich - der Schüler - getan habe. Und die 
Wirklichkeit dieser Tat informiert alle Schritte, die dieser Schüler seit- 
her gegenüber seinem Lehrer, gegenüber sich selbst und gegenüber 
Dritten unternimmt. 

Der Meister, so ließe sich für den Zusammenhang der folgenden 
Überlegungen sagen, ist derjenige, der das Wissen in eine Handlung 
verwandelt. Statt ein repräsentatives Beispiel für das Allgemeine oder 
für das Singuläre zu geben, zieht er die Allgemeinheit des Begriffs und 
die Singularität irgendeines Bildes in dieser Handlung zusammen. Er 
selbst und sein eigenes Wissen ist nichts außerhalb dieses endlichen 
und darin endgültigen Handelns, weshalb er an den Entwicklungen der 
Institution Wissenschaft nur mehr indirekt teilnimmt, sobald diese sich 
vom Augenblick des Handelns emanzipiert, um ein System aktualisier- 
barer und reorganisierbarer Archive aufzubauen. Der Meister bleibt 
auf einer bestimmten Spur in diesen Entwicklungen zurück, und um 
die Spur der Meisterschaft in dem freizulegen, was wir wissen und wie 
wir es wissen, wäre eine Geschichte vom Ende der Wissenshandlung 
zu schreiben - von den Enden und Endigungen des Handelns in Evi- 
denztechniken, die Meisterschaft aus der Augenblicklichkeit des Zu- 
Wissen-Gebens heraussetzen, sie in ein Attribut der Zuständigkeit 
umdefinieren und in der Form einer prekären Relation von Funktion 
und Status einer institutionellen Logik unterstellen. Ich möchte hier 
kurz eine solche Linie nachzeichnen, auf der Meisterschaft sich in ei- 
ner Reihe von Figuren des Wissenden verliert - vom aktiven Theoreti- 


327 


Kai van Eikels 


ker über den Leiter des Experiments bis zum Sieger im Exzellenz- 
Wettbewerb. 

»Meister« ist ein im Deutschen vorbelastetes Wort. Ich habe nicht 
vor, die politische Problematik von Meisterschaft zu marginalisieren. 
Die Wiederkehr des Meisters in den New Age-Zirkeln außerhalb des 
technologisch-institutionell demokratisierten wissenschaftlichen Wis- 
sens verbindet sich nicht zufällig mit reaktionären, modernefeindli- 
chen, mitunter faschistoiden Ideologien (und eine »populäre Philoso- 
phie«, die sich als Weisheitslehre verkauft, folgt vielleicht unausweich- 
lich derselben Bahn). Es gilt jedoch, diese Ambivalenz von Meister- 
schaft an die Einrichtung einer Wissenschaft, die sich als performativ 
verstanden wissen will, zurückzuadressieren: Was bedeutet es für die 
Performativität dieses Wissens, wenn in der aktuellen Situation von 
Wissenschaft das Verhältnis von Lehrer und Schüler durch die Bezie- 
hungen eines erfolgreichen Wissens-Managers zu Erfolg versprechen- 
den Nachwuchskräften redeterminiert ist und an die Stelle der Unter- 
weisung mit ihrer vermessenen Genügsamkeit des Gebens eine kolla- 
borative Outperformance tritt, in der beide Parteien auf einen Gewinn 
spekulieren müssen und auch der Lehrende diesen Gewinn im Vorhi- 
nein mit dem, was er an Zeit und Mühe in den Schüler investiert, zu 
verrechnen hat? Welche Rolle spielt der programmatische Erfolg der 
intellektuellen Anschauung in diesem institutionellen Kontext? Und 
was bleibt der Weitergabe von Wissen und dem weitergegebenen Wis- 
sen selbst dadurch vorenthalten? Wird nicht der Wissens-Manager der 
Zukunft mehr als alle seine Vorgänger in der Geschichte der Universi- 
tät besessen sein von der ausgeschlossenen, als Gespenst eines noch 
viel erfolgreicheren (wahrhaft populären) Wissens zurückkehrenden 
Figur des Meisters? Wird er als Ersatz für die Liebe, die der Meister 
erfährt, nicht auf einer panischen Suche nach Anerkennung sein - und 
das strukturelle Versagen dieser Anerkennung das Medium seiner So- 
zialisierung als Wissensdienstleister? Bei aller Kürze kann diese Ge- 
schichte des Meisters vielleicht auch etwas politisch Relevantes liefern: 
die Skizze einer Gegen-Genealogie zur Elite, zu jener restlos sozialen 
Ordnung von Überlegenheit, in der das Ungeliebtsein zum Herr- 
schaftsdispositiv des Wissens geworden ist. 


2. Vom ersten Eindruck des Meisters 


Unterweisung heißt, das Wort des Meisters zu empfangen. Emmanuel 
Lévinas hat diesen Moment in seiner Ethik des Anderen immer wieder 
hervorgehoben: jenes Wort, das zu groß ist, um es in sich aufzuneh- 
men, dessen Höhe die Reichweite desjenigen übersteigt, der im Begriff 
steht, zum Wissenden heranzuwachsen, und die Verschlossenheit sei- 
ner Neugier aufreißen lässt (vgl. Lévinas 1961: 41f.). Die Unterweisung 
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beginnt in dem Moment, da der Wille zu lernen zum ersten Mal von ei- 
nem Wort gebrochen wird, ohne dass es lediglich ein ungleich starke- 
rer Wille ware, an dem er bricht, wie in der social experience, da ich 
den Uberlegenen als definitiv vorläufige Grenze meiner Selbstermäch- 
tigung erfahre. Dieser Bruch, der den Willen mit einer Konsequenz 
seiner eigenen Unverhältnismäßigkeit konfrontiert, ist das erste Mal. 
Und ohne einen solchen Bruch wird es kein erstes Mal gegeben haben. 

Aber was besagt die Rede von der Größe hinsichtlich dieses Wor- 
tes? Was macht die Höhe des Meisters aus in diesem Augenblick, da sie 
nicht schon vornehmlich Repräsentation einer institutionellen Über- 
macht, sondern die Eigenschaft seines Wortes ist? Das Wort des Meis- 
ters verbleibt weder im Intelligiblen, um kraft der Selbstbewegung des 
Begriffes das Gedächtnis zu organisieren, noch bestätigt es die sinnli- 
che Gewissheit, die sich im Singulären vergisst. Es zu vernehmen, 
meint ein Sichausliefern an die Irreversibilität einer Wirkung bis zu 
dem Punkt, wo das unvorbereitet Endgültige selbst den gesamten Zeit- 
Raum der Erfahrung besetzt. Es bedeutet für den Lernenden, dass er 
zum Organ dieses Irreversiblen wird. 

Was das heißt, können wir heute vielleicht am ehesten dort noch 
nachvollziehen, wo die Wirkung selbst sich körperlich manifestiert: in 
der Physiognomie eines Tänzers etwa, der durch die Arbeit mit einem 
bestimmten Choreographen in seiner Beweglichkeit so »geformt« wur- 
de, dass dieser Körper für die Arbeit mit einem anderen gar nicht mehr 
taugt, oder beim Spielen von Instrumenten und beim Gesang, wo der 
Einfluss eines Lehrers anatomische Folgen hat, die über die weitere 
Ausbildung und Karriere des Schülers entscheiden. In der Unterwei- 
sung durch den Meister des Wissens eignet dieselbe Wirkung dem 
Wort - und es gilt, das als eine Verschärfung des Irreversiblen zu er- 
kennen, die es der Zeit des Wachstums, der Akkumulation und Verar- 
beitung von Erfahrungen auf eine zugleich rücksichtslosere und be- 
freiendere Weise einfügt als die physiognomische Prägung, die Signa- 
tur des Fleisches durch Bewegungsroutinen.* Das Wort löst etwas 
Unwiderrufliches im Schüler aus: ein Ereignis (des Zweifels, des Um- 
denkens, des Ahnens, der neuen Gewissheit, was es auch sein mag), 
von dem aus es kein Zurück gibt. Mehr noch - der Schüler wird in der 
Unterweisung zum Zeugen der Irreversibilität dessen, was sich an ihm, 


1. Wie Levinas auch verstehe ich den logos des Wortes keineswegs im Gegensatz 
zum Körper, sondern als eine Vernünftigkeit des Endlichen, der sich in diesem Moment 
auch das körperliche Wesen nicht entzieht. Wenn es hier nicht um »den Körper: geht, 
dann nur insofern, als ihre körperliche Verfassung der Aufmerksamkeit, die das Wort 
empfängt, keine Möglichkeit bietet, vor dem Irreversiblen dieses unerbittlich vernünfti- 
gen Endes ins Irrationale auszuweichen. Der Körper des Schülers ist mehr als jeder ande- 
re in die Vernunft gedrängt und der Präzision des Wortes ausgeliefert. 
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in ihm, mit ihm vollzieht, und erst diese Zeugenschaft, diese heikle, 
mitunter traumatische Uniibersehbarkeit des Werdens verhilft dem Wort 
des Meisters zu jener revolutionären Wirkung, die eine Formulierung 
wie »das erste Mal« (die Angabe eines Zeitpunkts ohne Datum) zu arti- 
kulieren versucht. 

Vielleicht handelt es sich bei dem, was wir bis heute die Theorie 
nennen, um das Produkt einer Verlegenheit angesichts dieses Ereig- 
nisses, das sich mit einem von uns durch das meisterliche Wort voll- 
zieht und als Zeugen von etwas nicht Einzuordnendem, aber Unüber- 
sehbarem zurücklässt. Man hat oft die These wiederholt, die theoreti- 
sche Beobachtung und Reflexion verdanke sich einem »Affekt« des 
Staunens. Im Hinblick auf das Wort des Meisters wäre der Augenblick 
der Zeugenschaft, aus dem dieses Staunen hervorgeht und die Zeit fin- 
det, um sich mit sich selbst zu beschäftigen, noch einmal präziser zu 
bestimmen. Hannah Arendt legt nahe, die bei Platon und Aristoteles, 
diesen sonst so unterschiedlichen Denkern, gleichermaßen hohe Be- 
deutung des thaumazein und die Beschreibung des höchsten theoreti- 
schen Erkennens als Zustand der Sprachlosigkeit auf die Erfahrung mit 
dem Schweigen des Meisters zurückzuführen: 


»Die Vermutung liegt nahe, daß die Platonische Formulierung eine unmittelbare Folge 
der vielleicht erschütterndsten Erfahrung war, die sich den Schülern des Sokrates aus 
dem Verkehr mit dem Meister unvergeßlich eingeprägt hatte: der Anblick eines Men- 
schen, den immer wieder sein Denken so übermannte, daß es ihn in einen Zustand völli- 
ger Versunkenheit warf, der sich äußerlich durch absolute, stundenlange Unbewegtheit 
manifestierte.« (Arendt 2002: 385) 


Es ist, wie Arendt schreibt, das Missverständnis oder die Umdeutung 
dieses Anblicks des schweigenden, auf der Höhe seines Wortes verwei- 
lenden Meisters, aus dem die Idee der Kontemplation entspringt. Man 
unterstellt ihm einen bewussten Rückzug aus der Welt der Rede und 
Bewegung, interpretiert dies als Selbst-Technik der theoretischen Ver- 
senkung, um es für einen privilegierten Zugang zur Wahrheit zu hal- 
ten, den die Schüler imitieren und selbst weiterentwickeln. Dabei 
kommt es zu einer negativen Identifikation des philosophischen Meis- 
ters mit dem Handwerksmeister: Der Theoretiker erscheint wie ein 
Handwerker, der für einen Augenblick die Hände hat sinken lassen. 
Platon beschreibt die theoretische Schau als das Erblicken der Idee, die 
vollkommen vor dem inneren Auge des Philosophen steht wie das ei- 
dos, die Gestalt des herzustellenden Gegenstands, vor dem des Hand- 
werkers, ehe er mit dessen Verfertigung beginnt. Der philosophische 
Meister unterscheidet sich vom Handwerksmeister nur dadurch, dass 
er sich ganz auf diesen ersten Augenblick des Herstellungsvorgangs 
konzentriert und das Herstellen selbst zugunsten des Erschauens blei- 
ben lässt. Er stellt kein Abbild der Idee her (das notwendig unvoll- 
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kommen ware, da das Herstellen eine Verminderung der Gestalt be- 
deutet). Und in dem Maße, wie er in dem anfänglichen Augenblick vor 
der ausführenden Aktivität verweilt, das archein und nicht die praxis 
verkorpert, gerat der Meister selbst zum Zeichen des reinen Erschau- 
ens, und es ist nun gerade seine radikale Abwendung von jener Welt, 
in der man repräsentative Ansichten der Wahrheit von ihm erwartet, 
die den Schüler initiiert. 

Das Ereignis der Initiation übersetzt sich somit in ein Problem der 
Initiative des Schülers: Es scheint für den Schüler alles davon abzuhän- 
gen, ob er im starren, ausdruckslosen Gesicht des Lehrers zur rechten 
Zeit das Antlitz des Meisters erblickt, im Schweigen das Wort ver- 
nimmt. Die Angst des Schülers konzentriert sich darin, diesen Zeit- 
punkt zu verpassen. Und wenn die Existenz des Schülers für Jahrhun- 
derte zu einer Quelle der theoretischen Aktivität wird, ja zur Neube- 
stimmung des Theoretischen als Ursprung einer Initiative führt, so ha- 
ben wir es mit einer Temporalisierung dieser Angst zu tun: Wissen- 
schaft, als Domäne der Theorie, ist die systematisierte Sorge um die 
verpasste Initiation. 


3. Der Geliebte selbst der Geliebten 


Der Sokrates-Schüler Platon bewahrt in seinen eigenen Texten durch- 
aus eine Spur jener traumatischen Unübersehbarkeit, die den Schüler 
zwingt, das Irreversible seiner Initiation ins Wissen in ihrem ganzen 
Ausmaß mitzuerleben. Die berüchtigten stereotypen Antworten, die 
Sokrates’ Dialogpartner in einem bestimmten Abschnitt der Argumen- 
tation geben, wenn die Einsicht, auf die der philosophische Meister hi- 
naus will, näher rückt, ohne sich schon als solche abzuzeichnen, stellen 
offensichtlich nicht nur den deutlichsten Bruch in der literarischen 
Brillanz von Platons Werk dar, sie scheinen auch das sokratische Fra- 
gen als eine Technik der pädagogischen Gängelung zu entlarven. Statt 
eines echten Dialogs macht ein monotones »Gewiss« - »Notwendig« - 
»Ganz notwendig« — »Das leuchtet ein« - »Allerdings« — »Wie sollte es 
anders sein« — die Erwartung des Lesers an den Diskurs des Schülers 
zunichte. Man sollte diese Äußerungen aber gerade als Zeugnisse des 
Irreversiblen ernst nehmen: Es sind Ent-Äußerungen von Heranwach- 
senden, die in dem Augenblick, da sie, ganz wörtlich, ihren Meister fin- 
den, zwanghaft gestehen, was ihnen mit diesem Augenblick widerfährt. 
Das »Ja!« heißt in jeder seiner Variationen: Es passiert! Es teilt mit, 
dass die Unterweisung sich ereignet. In der rhetorischen Form einer 
Anerkenntnis, die noch einen letzten Widerstand beherbergt, bringen 
diese ausgestoßenen Laute den Augenblick zur Sprache, in dem das 
Wort des Meisters gehört wird. 

Meisterschaft, in diesem Sinne, ist die Schule der Unwiderruflich- 
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keit des Wortes. Nicht so sehr der Autorität eines bestimmten Wortes 
(zur Festigung dieser Autorität bedarf es schon sehr früh anderer Ver- 
fahren, die der Meister-Schüler-Beziehung ihre Privilegien streitig ma- 
chen und sie komplizieren - vor allem der schriftlichen Aufzeichnung 
der Lehre durch den Lehrer selbst).” Dem Wort des Meisters kommt 
seine Unwiderruflichkeit von jener Wirkung zu, die ein Wort hat, wenn 
es gehört wird, und die kraft dieser Disposition des Hörens zur Zeu- 
genschaft für das Irreversible jedes Wort haben kann. Der Diskurs des 
Schülers besteht wesentlich aus den Zeichen des Hörens. Seine Mono- 
tonie verweist auf eine erotische Katastrophe der Aufmerksamkeit. 
Platon hat mit seiner Erotik im »Symposion« ein wirkungsmächti- 
ges Modell der Vermittlung etabliert. Eros, als das Vermittelnde 
schlechthin, nimmt darin Vieles von dem vorweg, was man um 1800 
unter dem Begriff der intellektuellen Anschauung diskutieren wird: 
Statt der Eigenschaften des Einen und des Anderen rückt diejenige Ak- 
tivität ins Zentrum der Aufmerksamkeit, die zwischen beiden für einen 
wechselseitigen Austausch und eine Symmetrie des Mangels und der 
Erfüllung sorgt. Doch auf dieser Szene der Vermittlung, die Sokrates im 
(Nicht-)Dialog mit dem guten, aufmerksamen und geständigen Schüler 
Agathon zugleich erläutert und vorführt, erscheint am Ende ein ande- 
rer, ein schlechter, da noch besserer, ein wahrhaft katastrophaler 
Schüler: Der heillos betrunkene Alkibiades bricht in die fast vollendete 
Unterweisung des Agathon ein, und er gibt in seiner wilden Lobrede 
eine der schärfsten Definitionen des Meisters. Der schöne junge Mann, 
der vergeblich versucht hat, den hässlichen alten Philosophen zu ver- 
führen, bezeichnet Sokrates als den Geliebten selbst der Geliebten (vgl. 
Platon 2000: 222b). Die schönen Knaben sind definitionsgemäß die Ge- 
liebten, die Objekte des Begehrens; doch Sokrates, der weder Jugend 


2. Eine Geschichte vom Ende der Meisterschaft hätte jenen Augenblick wiederzu- 
finden, wo der Meister beginnt zu schreiben. Noch Heidegger rühmte Sokrates dafür, 
nichts geschrieben zu haben, und nannte ihn den »reinste[n] Denker des Abendlandes« 
(Martin Heidegger, »Was heißt Denken?«, Tübingen 1954, S. 52). Seit Platon ist der Leh- 
rer jemand, der auch schreibt und das Verhältnis zu seinen Schülern und zu seinem ei- 
genen Lehrer auf dieser literarischen Szene verdoppelt und verschiebt. In der neuzeitli- 
chen Wissenschaft sind die verschiedenen Operationen der Abstraktion und der Veran- 
schaulichung über Jahrhunderte im Medium des Textes zu einem Ausgleich gekommen, 
und sowohl die empirische als auch die didaktische Arbeit des Wissenschaftlers hat sich 
im Verhältnis zum Textuellen differenziert. Die Beziehung von Lehrer und Schüler wurde 
so durch die von Autor und Leser redeterminiert, und die Anwesenheit des Lehrers stellt 
seither stets auch eine Reaktion auf seine Abwesenheit als Autor eines Wissens-Textes 
dar. Seine präsenten Gesten, sein Zeigen, ja sein Dasein selbst als intellektuelles An- 
schauungsobjekt, das seine Lehre »verkörpert«, übersetzen jenes Verhältnis, in das Be- 
griff und Bild durch die Schrift geraten sind, in die Zeit der Performance zurück. 
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noch Schönheit hat, sondern nur ein unverhältnismäßiges Fragen und 
Schweigen, das dem Schüler seine Selbstsicherheit entzieht, gelingt es, 
diese Geliebten in sich verliebt zu machen, sie in die Rolle von Begeh- 
renden zu versetzen, kaum dass sie wissen, wie ihnen geschieht. Und 
die ganze Lehre der erotischen Vermittlung, dieser systematische, uni- 
versale und flexible platonische Eros, der scheinbar von allen Positio- 
nen her gleichermaßen applizierbar ist und ein sozio-pädagogisches 
Netz des Liebens und Lernens knüpft, sieht sich mit den Worten des 
Alkibiades an die Existenz einer solchen skandalösen Figur gebunden: 
eines Geliebten selbst der Geliebten, eines Meisters, bei dem das Be- 
gehren ans Ende kommt oder bei dem es immer schon zu Ende ist und 
der seine Schüler mit nichts als der Er-innerung dieser Endlichkeit in 
ihren eigenen logos und ihren eigenen Wahnsinn entlässt. 

Solange der Schüler in der Rolle des Geliebten agiert, wird er von 
konkurrierenden Wissen umworben, die um seine Zustimmung strei- 
ten wie um eine Gunst. Doch in dem Moment, wo er die meisterlich 
dargelegte Wahrheit dessen erkennt, was sich nicht mehr als ein frei 
annehm- oder ablehnbares Wissen, sondern als beengende, den Ort 
des Selbst besetzende Gewissheit eines Nichtwissens gibt, um am Ende 
die unausweichliche Evidenz einer Richtung des Fragens anzunehmen, 
vollzieht sich mit ihm ein Übergang, der ihn mit einem Mal in die Si- 
tuation desjenigen versetzt, der diese Wahrheit gewählt hat. Die Ewig- 
keit und kosmische Universalität des Wahren manifestiert sich in der 
Seele des Schülers gerade zu dem Zeitpunkt, da er sich als Ursprung 
einer Wahl wiederfindet, die unbestreitbar stattgefunden hat: die Wahl 
seines Meisters. In dem Maß, wie die reflexhaften rhetorischen Bestä- 
tigungen entlang der Rede des Meisters sich dem eigentlichen Gegen- 
stand der Unterweisung nähern, in die Tiefe der Erkenntnis eindrin- 
gen, wird das bloße »Ja« des Geliebten zur emphatischen Bejahung des 
Liebenden, der denjenigen, dem er Recht gibt, begehrt. Die monotone 
Reihe von Antworten, die Platon den Schülern des Sokrates auf die 
Lippen legt, erzählt die Konversion des Geliebten in den Liebenden, in 
den Liebenden des Philosophen, des Geliebten selbst der Geliebten. Es 
geht hier weniger um die moralischen Tugenden der Vernunft, die 
Charakterfestigkeit oder Stärke des Philosophen, als um die präzise 
Entsprechung einer Gleichgültigkeit und einer Wahl im Moment des 
unwiderruflichen Ja. 

Lévinas hat gegen Platon darauf insistiert, dass die Unterweisung 
durch den Meister den Schüler nicht nur mit Wahrheiten erfüllt, die 
seit Ewigkeit in ihm gewesen sind, sondern dass sie das Gefäß, das die 
Seele des Schülers darstellt, zum Überlaufen bringt (L&vinas 1961: 
293f.). Wenn der Schüler etwas empfängt, das mehr ist als sein Selbst 
(und mehr gerade in dem Weniger gegenüber seiner Selbstbestäti- 
gung), dann diese Verwandlung in einen Liebenden, diesen absehba- 
ren, aber nicht zu parierenden, sich durch die Umwertung einer Beja- 
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hung vollziehenden Stoß, der ihn aus der Sicherheit des Geliebt(er)- 
Seins in die zweifelnd-entdeckende, euphorische Panik des Liebenden 
verstößt. Mit diesem Stoß beginnt die Liebe eine Wahrheit zu haben 
und ein Wissen zu versammeln. Und diese Wahrheit wird von nun an 
die des Liebenden sein, die Wahrheit einer Suche nach der Wahrheit, 
die Wahrheit des Schülers - während der Meister, der Geliebte selbst 
der Geliebten, sich in dieser Wirkung seines Wortes verliert und den 
Schüler mit dem Wissen, dass er nichts weiß außer dem, was er nun 
weiß, im Leben zurück lässt. 

Man könnte das als einen Missbrauch des Schülers oder genauer 
als einen Missbrauch seiner Bereitschaft bezeichnen. Der Meister miss- 
braucht die Aufmerksamkeit, die der Schüler ihm schenkt (und in der 
sich bis zum entscheidenden Moment der irreversiblen Wendung die 
Bitte um Erwiderung dieser Aufmerksamkeit, ja um die größere Auf- 
merksamkeit als die eigene verbirgt). Er missbraucht sie, um den Schü- 
ler etwas mit ansehen zu lassen, bei dem es sich um die Urszene der 
Aufmerksamkeit handeln dürfte: dass diese von sich aus einem Punkt 
zustrebt, wo der geringste äußere Anstoß sie dazu bringt, in sich selbst 
zusammenzustürzen und etwas freizugeben, was im Wissen-Wollen 
oder Erfahren-Wollen selbst zurückgehalten war. Die Aufmerksamkeit 
stellt gewissermaßen eine existenzielle Unvorsichtigkeit dar, die größ- 
te, die ein Mensch begehen kann. Und die Aufmerksamkeit des Schü- 
lers - von seinem Wunsch danach, geliebt, als Geliebter angenommen 
zu werden, noch erhöht, nicht eingeschränkt - zeigt dem Lehrer erst 
jenen Punkt unter der Maske des Wissbegierigen, von woher er die 
Rede des Schülers aus den Angeln heben, sie in ein Stammeln, eine Ir- 
ritation, ein Sich-selbst-Widersprechen und schließlich in das Zeugnis 
einer Einsicht verwandeln kann. Ohne diesen Punkt und ohne die Ges- 
te, mit der ein Schüler ihn offenbart, ohne dieses Antlitz des Schülers 
gäbe es keine Meisterschaft. Ein Schüler, der sich mit dem, was er ein- 
wendet, nicht dem Hören ausliefert, wird niemals seinem Meister be- 
gegnen. Und ein Lehrer, der davor zurückscheut, das nackte Antlitz, 
das der Schüler ihm darbietet, für das Schärfste und Einschneidendste 
zu missbrauchen, was die Erotik vermag, wird vielleicht ein guter, 
wenn nicht in jedem Fall besserer Pädagoge sein, aber er wird denjeni- 
gen, der zu ihm gekommen ist, ohne die Erfahrung des Unwiderrufli- 
chen nach Hause oder in die Welt hinausschicken müssen. 


3. Um nicht falsch verstanden zu werden: Es geht bei diesem traumatischen Kern 
der pädagogischen Erotik nicht um ein primär oder letztlich sexuelles Drama. Der sexuel- 
le Missbrauch, von dem heute die Rede ist, stellt, wenn überhaupt irgendetwas außer 
einem Straftatbestand und die Folge einer psychischen Entgleisung, einen heillos ver- 
späteten Versuch dar, das Unwiderrufliche in einem Akt häuslicher Gewalt zu simulieren. 
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4. Ein ratselhaft hysterischer Meister: die Universitat 


Man muss heute annehmen, dass Meisterschaft mit der Irreversibilitat 
des Erkennens, der sie die Aufmerksamkeit des Schülers unterwirft, 
von der Existenz ewiger und fest stehender Wahrheiten (beziehungs- 
weise dem Glauben daran) abhängt. Spätestens mit einem Typ von 
Wissenschaft, der Wahrheit als prinzipiell provisorisch begreift, die 
Verifikation nicht mehr ohne Rekurs auf die Falsifikation und inner- 
halb ihres temporalen Horizontes betreibt, scheint die Ära des Meisters 
Vergangenheit. Der moderne Lehrer sollte Wissen auf eine Art vermit- 
teln, die den absoluten Anspruch des Lernens mit der Relativität und 
Vorläufigkeit des Gelernten moderiert. Die Pädagogik stößt damit auf 
die Schwierigkeit, die radikale Anfänglichkeit des ersten Mals und die 
beschleunigten Update-Routinen in Einklang zu bringen, die für wis- 
senschaftliches Wissen maßgeblich sind. Wie lässt sich die unver- 
gleichliche Prägnanz eines ersten Mals, da ich etwas erkenne, mit der 
Notwendigkeit dauernder Korrektur des Erkannten bis hin möglicher- 
weise zu seiner Ersetzung durch eine ganz andere Erkenntnis verbin- 
den? Die intellektuale Anschauung bekommt hier den Sinn einer Mög- 
lichkeit, das Subjekt im ersten Moment seines Sich-(in-der-Welt-)Er- 
greifens doch aus der Mitte dessen anzufangen, was es von sich selbst 
und der Welt bereits in Begriffen verarbeitet hat und in den Reizen, 
denen es sich ausgesetzt findet, wiederzuerkennen oder zu antizipieren 


Die Macht, dem Kind etwas anzutun, das dieses sein ganzes Leben auf sich beziehen wird 
(eine Macht, die in jeder Erziehung steckt und die der Missbrauch nur vollends aktuali- 
siert, worin seine eigentliche Gewaltsamkeit besteht), und die pathetische Hoffnung auf 
eine besondere Bindung, die sich daraus ergeben möge, können so vielleicht nur in ei- 
ner Welt zutage treten, in der die Irreversibilität des menschlichen Handelns und Wortes 
überall zugunsten von vorläufig definitiven Prozessen suspendiert ist. Der sexuelle Akt 
bleibt darin, gemäß einer Logik der Verzweiflung, die das lange Ende der Moderne für 
sich entwickelt hat, allein am Ort des Irreversiblen zurück, weil die anderen Beziehungen 
und Begegnungen ihrer erotischen Funktion beraubt sind. Sie sind erotisch nur noch als 
Abbilder des sexuellen Akts (totale Sexualisierung, in deren Zentrum der Sex selbst sich 
auflöst) oder umschließen als bloß soziale Strukturen den Sex wie ein letztes Zeichen für 
das Reale (Identifikation von Sex und Liebe im Namen der Gewalt). Der Meister wird in 
einer solchen Welt zu einem weiteren Pädophilen, da die Irreversibilität seines Wortes 
niemals gegen die prozessuale Suspendierung besteht und von dem, was er sagt und tut, 
nur das bloße Faktum des Missbrauchs übrig bleibt. Folglich sind alle Residuen von Meis- 
terschaft in unserer Gesellschaft vom Verdacht eines irgendwie schändlich motivierten 
Machtmissbrauchs umgeben, denn wir können uns die Gewalt des Irreversiblen eigent- 
lich nur noch in ihrer sexuellen Simulation dieser traumatisierenden Un-Tat der Unter- 
weisung als solche vorstellen. 
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vermag. Das Affiziertwerden von einem Anderen trifft in der subjekti- 
ven Bildung immer schon auf eine Selbstaffektion, das heißt auf eine 
Selbstvermittlung von Affiziertwerden und Form-Geben, Empfangen 
und Produzieren. Es geht darum, die Überwältigung durch das meister- 
liche Wort und die Selbstbehauptung des Schülers als Erbe und kom- 
mendes Subjekt des Wissens zu zwei dauerhaft miteinander im Bunde 
stehenden Kräften zu vereinen: Ausdifferenzierung der Aufmerksam- 
keit als Selbstaffektion des Schülers, wobei der Meister das Symbol ei- 
ner Kraft ist, die in der reflexiven Beziehung des Schülers zu sich be- 
reits wirkt und nur durch die richtig organisierte Befreiung des Lernens 
produktiv gemacht zu werden braucht.* 

Lacan zufolge geht die Universität aus einer Selbst-Hysterisierung 
des Herren hervor, der sein eigenes Sein, seine Position am Platz des 
Meisters in Frage stellt - und durch diese Frage zum ersten Mal den 
Platz des Meisters als solchen in Erscheinung treten lässt. So nimmt 
das Wissen diesen Platz ein, und es entsteht der universitäre Diskurs, 
in dem jede persönliche Autorität als Diener und Stellvertreter einer 
allgemeinen, nur erst zu antizipierenden, das eigene Ich zugleich über- 
steigenden und irgendwann einmal in seinen wahren Rang einsetzen- 
den Ordnung spricht.” Das Wort des Meisters, in dem das Subjekt des 
Aussagens keine Differenz zu dem der Aussage kennt, dessen Sprech- 
akte den Adressaten ohne zu zögern vereinnahmen und wie ein »völlig 
realisiertes, in sich geschlossenes Performativ« wirken (Žižek 2004: 
259), zerfällt in diesem Diskurs, und der Zerfall erzeugt die Notwendig- 
keit einer phantasmatischen Ergänzung: Es kommt darauf an, den Ex- 
zess des Wissens gegenüber dem Wissenden zu normalisieren, ihn für 


4. Jacques Ranciére hat in seiner Studie »Le maitre ignorant« (Ranciére 1987) 
den Fall des französischen Lehrers Joseph Lacotot geschildert, der 1818 entdeckt, dass 
seine flämischen Schüler lernen, ohne dass er ihnen etwas erklärt. Er gibt ihnen ein 
französisches Buch, dessen Sprache sie nicht verstehen, und nach einiger Zeit verfassen 
sie von selbst korrekte, sinnvolle und kluge Aufsätze über dieses Buch in derselben Spra- 
che. Dies zeigt, wie Ranciére bemerkt, dass der Meister nicht der Herr der explikativen 
Ordnung, nicht das Subjekt eines Wissens sein muss, das sich nur im Prozess des Expli- 
zierens als Wissen behauptet und autorisiert, sondern dass er als Meister am meisten 
dort wirkt, wo die Rolle des »explicateur« und des »maitre« sich trennen. Die aufgeklarte 
Meisterschaft wäre von diesem Moment der Trennung her zu verstehen, in dem der Meis- 
ter als eine emanzipatorische Figur die Szene der Unterweisung öffnet, seine Beziehung 
zum Schüler auf die Begegnung und wechselseitige Differenzierung zweier Willen be- 
schränkt und die Intelligenz des Lernens darin frei gibt. Ein solcher Meister kann durch- 
aus lehren, was er nicht weiß - tatsächlich wird seine Lehre der Grenze seines eigenen 
Wissens und Nichtwissens folgen und die Autorität seines Wortes, mit dem er die Schüler 
in die Aufmerksamkeit ihres eigenen Willens zum Wissen ruft, dadurch sogar gewinnen. 

5. Zu Jacques Lacans »Seminar XVII« von 1969/70 vgl. Zizek 2004: 257f. 
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den Diskurs als Produktivitätspotenzial zu nutzen, um die Wissenschaft 
mittels dieses exzessiven Mehr-als-ich/hier »systemlos systematisch«, 
das heißt dem Verfahren nach zum Funktionieren zu bringen. In den 
neuzeitlichen Refigurationen des Meisters erhält Meisterschaft den 
Status eines solchen Phantasmas. 

Novalis hat die phantasmatische Dynamik der Gemeinschaft von 
Lehrer und Schüler in seinem Romanfragment »Die Lehrlinge zu Sais« 
beschrieben. Dieses Szenario eines individuellen, frei teilbaren Ge- 
heimwissens rekonstruiert die anachronistische Figur des Meisters im 
Diskurs der modernen Universität. Der Meister bewegt sich hier als ein 
rätselhafter, da potenziell selbst begehrender Anderer unter seinen 
Lehrlingen, der irgendetwas Unbekanntes vom Schüler will: etwas, wo- 
von dieser selbst nicht weiß, was es ist- und die ganze Ausbildung be- 
steht darin, es herauszufinden, hinter den Sinn dieses Che vuoi? zu 
kommen.® Die Souveränität des Meisters ist nur mehr das Spiegelbild 
der Unsicherheit, die der Lehrling von ihm empfangen hat und auf sich 
selbst anwendet. Bei dieser souveränen Höhe handelt es sich um die 
freie Ergänzung irgendeines Lehrenden um jene Aspekte der Voll- 
kommenheit, All-Wissenheit und pädagogischen Finesse, die ihn zum 
Herren-und-Meister machen. Von nun an, auf der Spur dieser Mediali- 
sierung eines Individuums durch seine Erhebung zum obersten Symbol 
der Unsicherheit, wird der Meister immer schon nichts anderes als die- 
se phantasmatische Ergänzung des souveränen, des scheiternden und 
schließlich des verlorenen Herren gewesen sein. 

Der Lehrer zu Sais agiert bereits mehr wie der Leiter eines kollek- 
tiv-individuellen Experiments als wie der vor-universitäre Meister, 
dessen Performanz bis hin zur totalen Untätigkeit selbst reine Weisung 
war. Exemplarisch für diese Experimentalisierung der Lehrer/Lehr- 
ling-Differenz steht die Entsendung von Schülern aus der Mitte des 
Zirkels hinaus in die Welt. Diese Mitte, der Platz des Meisters, wird 
damit in gewisser Weise leer, während der Lehrer dort verbleibt, und an 
die Stelle der Unterweisung tritt die gemeinschaftliche produktive Er- 
wartung der Erlösung durch die Wiederkehr des Schülers-als-Herren, 
einer messianischen Figur des vollkommen wissenden Schülers, der 
die Notwendigkeit eines Meisters aufhebt. Einer der entsandten Schü- 
ler »war ein Kind noch, es war kaum da, da wollte er ihm den Unter- 
richt übergeben. [...] Einst wird es wiederkommen, sagte der Lehrer, 
und unter uns wohnen, dann hören die Lehrstunden auf« (Novalis 


6. Die Geschichte des Lehrers berichtet von drei Stadien auf dem Weg der Weis- 
heit, die er selbst durchlaufen hat. Doch es gibt noch einen vierten, entscheidenden 
Schritt, von dem seine Schüler nichts erfahren: »Was nun seitdem aus ihm geworden ist, 
thut er nicht kund. Er sagt uns, daß wir selbst, von ihm und eigner Lust geführt, entde- 
cken würden, was mit ihm vorgegangen sey.« (Novalis 1977: 79) 
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1977: 80£f.).” Der in der Welt umherschweifende Schüler, der irgend- 
wann aus dem Ausland der Erfahrung zurückkehren soll, verkörpert 
par excellence (und seine Exzellenz besteht darin, dass er mehr Schüler 
ist als die anderen)? die Dynamik der Ergänzung als suspendierende 
Abschaffung der Meisterschaft, die Dynamik der Phantasie als einer 
Rekonstruktion souveräner Selbstermächtigung gerade in einer Situa- 
tion, wo das Ich sich nicht mehr am Nullpunkt einer Gründung, son- 
dern inmitten der Welt vorfindet. Novalis’ berühmter »Ergänzungs- 
trieb« ermächtigt ein Ich zum Subjekt des Wissens, das die eigene Ein- 
heit nur als Verfahren einer solchen Ergänzung seiner eigenen Rolle 
durch ein quasi-göttliches Vermögen der Refiguration, Rekonstruktion 
und Reinvention der Welt erlangt. Da die intellektuale Anschauung als 
ursprüngliche »Thathandlung« des Meisters so nicht (mehr) möglich 
ist, bedarf es einer reflexiven Dynamisierung von Lehre, in der »Meis- 
ter: und »Schüler: bloß die Pole einer Selbst-Ergänzung sind, in der die 
Figur des Meisters und seiner geheimnisvollen Anweisung sich darauf 
beschränkt, die Selbstreflexion des Schülers als Schüler zu intensivie- 
ren. Der Schüler avanciert damit zum eigentlichen Helden der sich bil- 
denden Subjektivität. Als ein zutiefst Verunsicherter lernt er diese 
Verunsicherung weiter zu vertiefen und entdeckt sie schließlich als die 
eigentliche Quelle seines Wissens und Könnens. Der Meister hingegen 
ist nichts als der Lehrer seiner Schüler. Er ist das, was vom Meister un- 
terdessen zurückbleibt, wenn er sich als Schüler-aller-Schüler von sich 
selbst abspaltet und die Welt als Raum eines unendlich provisorischen 
Wissens zu erproben beginnt. 


7. Dieses Wohnen ist durchaus im Sinne der Einrichtung eines gemeinsamen oi- 
kos zu verstehen. »Sie treten zusammen zu einer einzigen großen Haushaltung«, 
schreibt auch Fichte in seinem Universitätsplan, der sich in vielen Passagen wie das 
pragmatische Pendant zu Novalis’ poetischem Entwurf liest (Fichte 1956: 165). Das »in- 
nige Wechselleben« (ebd.: 166) von Meister und Schülern sowie der Schüler untereinan- 
der refiguriert die Akademie, diesen zugleich abgeschlossensten und universalsten Teil 
der Welt, als einen ökonomischen Raum, ja als den Raum des Ökonomischen selbst, der 
das Wissen aus seiner Veröffentlichung stets wieder in die konspirative Sphäre zwischen 
tacit knowledge und explicit knowledge zurückholt, wo es seine menschliche Produktivität 
entfalten kann. 

8. Der Lehrer gibt diesem besonders begabten Schüler einen Begleiter mit, der 
wie eine Ergänzung seiner eigenen Exzellenz wirkt und deutlich macht, dass es sich bei 
diesem Talent zum Meister um eine Exzellenz des Schülers handelt: Es ist der Allerunge- 
schickteste, Erfolgloseste und Traurigste unter den Schülern, jemand, dem alles miss- 
lingt und der trotzdem oder eben deshalb die anderen in der Stärke seines Triebs und 
seiner Lust zum Wissen übertrifft (vgl. Novalis 1977: 81). 
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5. Lernen, vom Meister abzusehen 


Die Dynamik des Absehens vom Meister, einer Selbstabspaltung des 
Meisters, die der Schiiler in der Auseinandersetzung mit seinem Lehrer 
immerzu wiederholt und durch die er eigentlich lernt, lasst sich ebenso 
in der akademischen Lehre beobachten, wie sie seit Gründung der mo- 
dernen Universitäten vor sich zu gehen pflegt. Der universitäre Hörsaal 
scheint als Ort einer großen Identifikation von Hörern und Vortragen- 
dem konzipiert. Die Stimme des Redners beherrscht ihn durch ihre Re- 
sonanz, da sie im inneren Abstand des Sich-selbst-sprechen-Hörens 
eine Szene der Evidenz eröffnet. Doch die Architektur des Hörsaals 
organisiert durch die voluminöse Verräumlichung des Hörens zugleich 
eine Ablenkung, die für die neue Position des Lehrers bestimmend ist 
und seinen Vortrag nachhaltig vom meisterlichen Wort unterscheidet. 
Sibylle Peters hat diese Ablenkung als eine neue Ausrichtung des Bli- 
ckes analysiert: Dadurch, dass der Vortragende als Sprechender in Er- 
scheinung tritt und nicht mehr auf der Höhe des Wortes verweilt, wird 
die Sicht der Hörenden eigentümlich frei. Da es vorn am Rednerpult 
nichts zu sehen gibt als einen unscheinbaren Akademiker, der redet 
(und dessen Charisma in einer faszinierenden Deformation des spre- 
chenden Körpers als Medium des logos liegt),*° fängt der Blick an zu 


9. »Entscheidend ist dabei, dass die Figur der Evidentia, des vor Augen Stellens, 
der Verlebendigung eines Redegegenstands, der im Szenario der Rede wirksam wird, 
statt lediglich referiert zu werden, von der wissenschaftlichen Rede insgesamt Besitz 
ergreifen soll. Der Redner ist damit Souverän seiner Rede nur mehr insofern, als er sich 
ihrer Dynamik zugleich unterwirft, von ihr sich tragen lässt. Damit aktualisiert der Vor- 
trag seinerseits die Figuration der Vorstellung, stülpt die innere Selbstschau der Ver- 
nunft nach außen und verwandelt sie in ein Szenario wissenschaftlicher Kommunikation, 
das nichtsdestoweniger nach dem Modell eines Geistes funktioniert, der sich selbst beim 
Denken zuschaut. Statt Wissen von einem zum anderem zu transportieren, ist der Vor- 
trag zu einem Selbstversuch geworden, der dann gelungen ist, wenn im Auditorium ein 
Prozess gemeinsamen Denkens initiiert werden kann.« (Peters 2006) 

10. »Das Ereignis der Erkenntnis ist damit auch ein Moment, in dem der Körper 
des Vortragenden als Medium zum Ereignis wird. Und so bezeugen die Hörer, die Schüler 
in ihren Berichten nicht zuletzt gerade das Stocken der Rede, das Blitzen der Augen, das 
Zucken der Mimik. Es ist die wissenschaftliche These, die Theorie, die Lehre, die tradiert, 
die niedergeschrieben wird und die in der Mitschrift als »Vorlesung« firmiert. Die Anekdo- 
te - anek dota, wörtlich: das nicht Herauszugebende - berichtet von etwas anderem, 
nämlich davon, wie der Vortragende sich im Zuge der Demonstration der Erkenntnis mit 
seiner Person dem Publikum aussetzt, und davon, wie gerade dieses Moment des sich 
Aussetzens die Bindung des Schülers an den Lehrern begründet, obwohl oder gerade 
weil der Körper des Vortragenden bis auf den für die Rede funktionalen Teil vom Kathe- 
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wandern, gerat das Visuelle zur Dimension einer Zerstreuung, die beim 
Zuhören ebenso irritiert wie unterstützt, in den Gedankenfluss des 
Vortrags eigene Denkbewegungen des Hörers einschaltet, die sich dem 
Thema des Vortrags nach Belieben nähern oder von ihm entfernen und 
gerade kraft dieser Freiheit eine Bedeutung für die Ausbildung des 
Schülers bekommen.** Der im Hörsaal frei umherschweifende Blick, 
der den durch das gegenwärtige Denken nicht gebundenen Exzess, das 
Mehr an Aufmerksamkeit, die Suche nach einer phantasmatischen Er- 
gänzung des gesprochenen Wortes transportiert, untergräbt die Autori- 
tät des Lehrers nicht - er stellt sie als Autorität des Universitätsprofes- 
sors, als eine nicht meisterhafte, sondern nun durchweg professionelle, 
mit dem Raum der Universität und seiner institutionellen Disposition 
zur Deckung kommende Autorität erst eigentlich her. Denn seine Be- 
wegung trägt dazu bei, die Stimme als Stimme des Wissenschaftlers, 
das gesprochene Wort als Wort der Wissenschaft, den logos als wissen- 
schaftlichen logos in genau dem Moment zu rekonstruieren, wo der 
derart reflexiv gespaltene Vortrag selbst die Verkörperung des Wissens 
ist: »Was in der mitgeteilten Selbstbeobachtung der Vernunft zur Er- 
scheinung kommt, ist [...] eine Körperschaft des Wissens - die Univer- 
sität« (Peters 2005: 48). 

Der nächste Schritt bei der Ausdifferenzierung dieser Situation von 
Wissensvermittlung ist folglich der, den von der Aufmerksamkeit für 
die Stimme des Lehrenden abgetrennten Blick selbst in die Organisa- 
tion der Erzeugung von Evidenz einzubeziehen: neben dem vorgetrage- 
nen Wort ein Bild zu zeigen, das diesen Blick anzieht und festhält - das 
Tafelbild, die Karte, die Dia-Projektion, die PowerPoint-Folie, das Vi- 
deo oder die DVD. Wort und Bild stehen hier keineswegs ursprünglich 
in einer illustrativen Beziehung. Es geht vielmehr darum, das, was die 
intellektuelle Anschauung gewesen wäre, in der Wort/Bild-Differenz zu 
reinitiieren. Das Erscheinen des Bildes neben oder im Hintergrund der 
Rede führt jene Ablenkung, die in der Position des Vortragenden selbst 
angelegt ist, einer neuen fokalen Schärfung zu. Damit vollendet sich 
die Medialisierung der Lehre, nicht nur in dem Sinne, dass von nun an 
in immer größerem Umfang Medientechnologien zum Einsatz kommen, 
sondern deshalb, weil die Stimme des Lehrers, wenn sie das Wissen als 
(Selbst-)Erfahrung des Denkens verkörpern soll, einer medialen Un- 
terbrechung bedarf. Das Ereignis des Denkens wäre für den Lehrer 
selbst zu viel, und vom Humboldtschen Entwurf bis zu den Strukturre- 
formen des späten 20. Jahrhunderts treibt eine Ökonomie der Wieder- 


der verborgen und damit als nicht Herauszugebendes, Persönliches markiert ist.« (Sibyl- 
le Peters, Art of Demonstration, Vortragsperformance 2005.) 
11. Vgl. den Beitrag von Sibylle Peters in diesem Band. 
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aneignung dieses Zuviel die institutionelle Diversifizierung der Univer- 
sitat voran. 

Die mediale Unterbrechung des Denkens macht nicht nur die man- 
gelnde Präsenz in der Person des Lehrenden produktiv, indem sie das 
durch ihn nicht mehr eingenommene Mehr als flottierende Aufmerk- 
samkeit erneut einfängt und seine potenziell unendliche Streuung in 
einer aktuellen Ortsbeziehung konzentriert. Sie leistet genau das, was 
der wunderbar idiotische Lehrling bei Novalis tut, der die Welt durch- 
wandert, um als Versprechen einer messianischen Befreiung der Lehre 
von der Notwendigkeit des Meisters zu funktionieren: Sie lässt den 
Lehrer unterdessen unentwegt als einen Lernenden unter anderen an 
jenen Ort zurückkehren, wo die Vermittlung des Sinns stattfindet. Hin- 
sichtlich des gezeigten Bildes nimmt der Lehrende, auch wenn er der 
Einzige sein sollte, der redet, strukturell die gleiche Position ein wie 
alle im Auditorium Versammelten - die eines Zuschauers. Die Mediali- 
tät des Bildes besteht wesentlich darin, dass es von allen, vom Lehrer 
ebenso wie von den Schülern, nur gleichermaßen gesehen werden kann, 
dass seine Sichtbarkeit jede radikale Differenz zwischen Betrachtern 
suspendiert und es ganz der kommentierenden Stimme überlässt, die 
Positionen des Wissens und des Unwissens zu verteilen. Es geht also 
weniger darum, was das Bild zeigt, sondern um das Arrangement sei- 
ner gemeinsamen Betrachtung: um das Bild-Experiment, denn man 
sieht, dass das Betrachten hier nur eine Form ist, ein Experiment 
durchzuführen. Dieselbe Konstellation überträgt sich vom Bild auf das 
geschriebene Wort, wenn statt Bildmotiven die Sätze des Lehrers an 
der Wand erscheinen. Und dieser beweist seine Qualifikation als Den- 
kender überhaupt zunehmend darin, dass er zusammen mit seinen 
Schülern zum Leser des Textes wird, zu dem diese Sätze gehören. Die 
bis heute vorherrschende Form des Seminars als einer gemeinsamen 
Lektüre von Texten, in denen Studierende sich äußern und die Kom- 
mentare des Leiters ergänzend hinzutreten, setzt diese Entwicklung 
fort. Der Text ist in der Seminarform beides: ein Vorbild des Lehrer- 
wortes und ein Abbild, das die Position des Lehrers verdoppelt, dezen- 
triert und das Wort des Lehrers schließlich an jenem anderem Ort zum 
Vorschein kommen lässt, wo die Ablenkung die Aufmerksamkeit kon- 
zentriert hat. 


6. Vom Liebling zur Elite 


Der Schüler des Meisters tritt diesem in einem Augenblick der Nackt- 
heit, aber gerade darin niemals neutral entgegen. Dass er zum Meister 
gekommen ist, enthält bereits fast alles, was das Wissenshandeln ver- 
langt. Die Beziehung der beiden verweist von jeder Seite aus und durch 
jeden Schritt der Annäherung oder Distanzierung auf die gefallene Ent- 
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scheidung des Schiilers fiir den Meister. Diese Wahl, die, selbst wenn 
andere Kräfte und institutionelle Auswahlprogramme verstärkend oder 
kanalisierend darauf einwirken, durchaus die des Schiilers bleibt, ja die 
sich erst dort in ihrer vollen Konsequenz offenbart, wo es dem Schüler 
nicht mehr möglich ist, sie auf seine Freiheit zurückzuführen, hat für 
die Unterweisung eine viel größere Bedeutung als ein nachweisliches, 
als Basis des Lernens bestätigtes Vorwissen des Schülers. Eine typi- 
sche Szene der ersten Begegnung von Meister und Schüler zeigt, wie 
der Meister das frühreife Wissen-Denken-Wollen des Schülers mit 
dessen Entscheidung für ihn konfrontiert: Der Meister versetzt den 
Schüler in eine Lage, wo dieser fast zwanghaft das, was er schon zu 
wissen glaubt, gegen den neuen Lehrer geltend macht - nur um in der 
Hitze der ersten Debatte an einen Punkt zu kommen, wo er seine An- 
wesenheit vor dem Meister als den eigentlichen Anfang seines Lernens 
bekräftigen muss, indem er eine Inkonsistenz, einen Bruch, eine apo- 
retische Sackgasse seines Wissens und somit eine Korrumption seines 
Glaubens eingesteht.'” Dieses Bekenntnis, das nicht explizite Zustim- 
mung zu sein braucht, sondern die Form eines verlegenen Verstum- 
mens oder eines trotzigen Beharrens auf der offensichtlich unhaltbar 
gewordenen Position haben kann, bringt die Entblößung des Schülers 
bis auf jenes Schüler-Sein, das nichts anderes ist als wilde, herausfor- 
dernde, schon vorweg eifersüchtige Liebe zum Meister. Wenn ich nicht 
dein liebster, dein einzig wahrer, das heißt der einzige dir am Ende 
überlegene Schüler gewesen sein werde, will ich nicht damit anfangen, 
überhaupt von dir zu lernen, sagt der Schüler. Und genau damit fängt 
alles an. 

Demgegenüber vollzieht sich die Einführung in das universitäre 
Wissen heute vermittels einer positiven Akkreditierung des Vorwis- 
sens, während sie den Schüler als subiectum einer Entscheidung neu- 
tralisiert in der Rolle des Studierenden, der vom ersten Augenblick 
seines Studiums an begonnen hat, in das Kompetenzprofil eines Nach- 
wuchswissenschaftlers hineinzuwachsen. Die erste Erfahrung des Stu- 
dierenden mit einem Lehrenden lässt dessen Position auseinandertre- 
ten in eine Autorität, die institutioneller Natur ist (die man relativ 


12. In diesem Sinne schreibt noch Alain Badiou: »Verstehen wir so die sokratische 
Aufgabe der Korrumpierung der Jugend. Die Jugend korrumpieren heißt, sich in einer 
verführerischen Feindseligkeit zum Normalzustand der Verführung befinden.« Und: »Und 
ich halte heute weiter die These aufrecht, dass man in der Philosophie Meister haben 
muss; ich halte weiter eine konstitutive Feindseligkeit gegen die Tendenz zur demokrati- 
schen Professionalisierung der Philosophie und gegen den doppelten Imperativ aufrecht: 
»Seid klein und arbeitet in Gruppen«. Ich möchte auch sagen, dass man die Meister kom- 
binieren und übersteigen muss, aber letztlich ist es immer von Übel, sie zu verleugnen.« 
(Badiou 2003: 129, 140.) 
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unproblematisch akzeptieren kann, weil sie im Grunde unpersönlich 
bleibt und vom persönlichen Verhalten des Lehrenden zumeist wie et- 
was Drittes berührt wird), und eine Selbstrelativierung des Wissenden 
als ein weiterer, provisorisch die anderen leitender Lernender. Der 
Studierende lernt so als Erstes das Dispositiv des allgemeinen Lernens 
kennen. Was immer er im Folgenden versteht oder nicht versteht, re- 
produzieren oder nicht reproduzieren, anwenden oder nicht anwenden 
kann - er wird nicht für die Dauer einer einzigen Replik das Subjekt des 
Unwissens gewesen sein. Das bedeutet gegenüber der Situation des 
Meister-Schülers ein gleichsam höheres Anfangsniveau, einen Vor- 
schuss auf späteres Wissen, der dem Anfänger das Trauma des ersten 
Mals erspart. Doch erkennt die liberale Institution Universität das 
Vorwissen nur deshalb ohne Weiteres an, weil der Lernende nun in 
den Bereich der definitiven Vor-läufigkeit des Wissens selbst eintritt, 
weil fortan alles Wissen sich als Vorwissen requalifizieren und im Zuge 
dieses Vorläufigen an entsprechende Präsentationsformate vermitteln 
muss. Es wäre vergeblich, auf eine Befreiung durch etwas zu warten, 
was sich mit dem Wissen in einem eigenen Handeln ereignet. Die Aus- 
bildung hält den Lernenden sein Leben lang im Vorbehaltlichen einer 
einstweiligen Frühreife fest. Seine einzige Chance, um das Mangelhafte 
daran von sich abzutrennen, liegt darin, kompetent zu werden - was 
heißt: als Schüler kompetent zu werden, so lange mehr Schüler zu wer- 
den, bis die Exzellenz des Schüler-Seins ihn für eine Lehrstelle emp- 
fiehlt.*3 

Das Wissen des Schülers in der Epoche der Kompetenz ist das Wis- 
sen, was von ihm als Schüler erwartet wird. Es gleicht darin strukturell 
dem Wissen des Lehrers. Obwohl diese Gleichartigkeit den institutio- 
nellen Rangunterschied zwischen beiden nicht antastet, sondern unter- 
stützt, sieht die Perspektive des kompetenten Lernens eine Exzellenz 
des Schülers vor, die jene des Lehrers in praktisch jeder Hinsicht vor- 
wegnimmt - wobei sich diese Vorwegnahme am deutlichsten in Maß- 
nahmen zur Flexibilisierung und Beschleunigung des Ausbildungs- 
prozesses artikuliert: Der Ausbildungsstätte Universität liegt daran, alle 
»Hindernisse« wegzureißen, die die unmittelbare Konversion von 
Schüler-Exzellenz in Lehrer-Exzellenz blockieren oder verzögern. An 
die Stelle von Akten der Mitteilung, die sich auf die Differenz von Leh- 
rer und Schüler beziehen und diese in irgendeinem Sinne verwenden, 
tritt die kontinuierliche Selbstbehauptung und Präsentation des leis- 
tungsfähiger werdenden Wissensdienstleisters auf jeder Ebene der 
Funktionshierarchie. Der Schüler ist bereits vollends damit befasst, 
mehr Schüler zu werden, wenn das erste Wort des Lehrers ihn er- 


13. Zum gegenwärtigen Begriff der Kompetenz und zur darin implizierten Dynamik 
einer Selbstabtrennung vom Unvermögen vgl. van Eikels 2004: 3ff. 
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reicht, und spätestens ab dem Moment, wo er durch seine Studienge- 
bühren den Job des Lehrers finanziert, darf er auch erwarten, dass je- 
ner sich bemüht, mehr Lehrer zu werden und ihm damit entgegenzu- 
kommen. 

Man könnte diesbezüglich von einem Regime der Virtuosität spre- 
chen, in einem ähnlichen Sinne, wie Paolo Virno die Arbeit in postfor- 
distischen Unternehmen als eine neue Form von »servile virtuosity« 
(vgl. Virno 1996) analysiert hat. Virtuosität meint hier eine initiale Aus- 
richtung des Willens auf die Steigerung, eine unmittelbare Fokussie- 
rung des Mehr, die jeder Hinwendung zu einem Lehrer oder einer Leh- 
re vorausgeht und niemals aufhört, ihr vorauszugehen und sie zu re- 
determinieren. Die virtuose Selbststeigerung des Lernenden suspen- 
diert das Ende, das im meisterlichen Wort beschlossen liegt. Die Ent- 
schlossenheit, die determination des jungen, im Augenblick des Vorwis- 
sens groß werdenden, von einer Art Konservativismus des Vorzeitigen 
empor getragenen Virtuosen setzt sich gegen dieses Ende, gegen das 
Endgültige des ersten Mals durch. Die virtuose Performance des exzel- 
lenten Schülers bestreitet die bleibende und bleiben-machende Kraft 
des meisterlichen Wortes erfolgreich, indem sie sich in einer anderen 
Figur des Verbleibens-bei organisiert: Statt vom endgültigen Erkannt- 
sein im Wort des Meisters auszugehen und das Andere, bisweilen nicht 
Gekonnte zu tun, kehrt und hält sich der Schüler gleich anfangs an das, 
was er bereits beherrscht, und verbessert dies in jahre- und jahrzehn- 
telanger Arbeit so sehr, dass er darin auch den Lehrer übertrifft. Die 
Regressivität seiner vorzeitigen Festlegung auf eine bestimmte Hand- 
lungsfigur ist die Voraussetzung für eine überragende und dabei äu- 
Berst integrative, das durch die Festlegung Ausgeschlossene sich ganz 
wieder anzueignen bestrebte Performance. Das Zurückweichen vor 
dem Meister bereitet einen umfassenden Ausgleich von Servilität und 
Selbstermächtigung vor, in der jede Beziehung zu einem anderen Wis- 
senden, ob auf einer höheren oder niedrigeren Stufe der Funktions- 
hierarchie, flexibel zwischen Nähe und Distanz arrangiert werden 
kann. 

Das löst das Unverhältnismäßige im Verhältnis zwischen Meister 
und Schüler in einen Evaluationsprozess auf, der die hierarchischen 
Positionen als angemessenes Resultat der jeweiligen Performance er- 
mittelt. Wie bei jeder neoliberalen Redeterminierung gilt es auch hier 
die Gleichzeitigkeit von deregulativer Dynamisierung und Ausschal- 
tung des Ereignishaften zu beachten: Akademische Positionen werden 
als posts in genau dem Maße definitiver, wie sich die Beziehungen der 
Akteure flexibilisieren und ihre Selbstbeziehung diese Flexibilität ver- 
innerlicht. Die Konversion von Lehrer- und Schülerwissen erfolgt 
durch die symmetrische Unterstellung dessen, was beide je sagen und 
tun, unter die Erwartung eines Mehr-Werdens, einer Steigerung und 
Übererfüllung dessen, was sie sind. Wir haben es mit einem Dynamis- 
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mus des Sozial-Seins zu tun, der gerade dadurch, dass er das Wissen 
rückhaltlos in Aktivitäten des Forschens-und-Lehrens (»Dienstleistun- 
gen in Forschung und Lehre«) einbezieht und mit diesen verwaltet, 
keinerlei Platz für die Wissenshandlung mehr einräumt. 

Die Begegnung zwischen Universitätslehrer und Studierendem 
passt sich so den Vorgaben einer strategischen Partnerschaft an, die 
jeder zum eigenen Vorteil eingeht (einer »Win-Win-Situation«). Der 
Vorschlag, sich um eine Stelle als Hiwi zu bewerben, die positive Be- 
gutachtung für Stipendien, das Vermitteln von Kontakten und die Ein- 
bindung in eigene Drittmittel-Projekte - diese privilegierte Betreuung 
von Lernenden durch Lehrstuhlinhaber erneuert scheinbar die Bevor- 
zugung des einzelnen Schülers durch den Meister, und man mag sogar 
die persönliche Willkür der Auswahl und die daraus entstehende per- 
sönliche Abhängigkeit des Schülers für das eigentlich Skandalöse des 
neoliberalen Wissenschaftssystems halten. Doch kommt es zu dieser 
Abhängigkeit in einer Situation, wo die Entscheidung für die Allianz 
mit einem elitären Zirkel von Schülern gerade die Selbstdisziplin des 
Lehrers totalisiert. Der Sinn der alten Souveränitätsformel, man könne 
über andere nur herrschen, wenn man es verstehe, sich selbst zu be- 
herrschen, verkehrt sich hier unscheinbar in sein Gegenteil: Der Wis- 
senschaftler auf dem Weg an die Spitze hat die Herrschaft über seine 
Mitarbeiter als die wesentliche Operation seiner virtuosen Selbststeige- 
rung zu begreifen. Er investiert existenziell in den Schüler, den er aus 
der Anonymität der Immatrikulierten herauszieht. Sein Vertrauen in 
dessen herausragende Fähigkeiten hat den Charakter einer Spekula- 
tion im strikt ökonomischen Sinne des Wortes, und diese Spekulation 
ist zugleich die wesentliche Operation des Wissens. Das Engagement des 
Schülers zahlt den Vorschuss ab, indem dieser seinem Lehrer mit den 
eigenen Leistungen hilft, dessen Karriere optimal zu entwickeln. Der 
Lehrer seinerseits kann mit den gewählten Schülern (es sind immer 
mehrere: wenige, aber in der Mehrzahl, schon um das Risiko zu diver- 
sifizieren) gar nichts anderes anfangen als Gewinne zu erzielen, ihr 
Potenzial Profit versprechend einzusetzen, wenn er selbst im Arbeits- 
kampf bestehen will. Ein anderer Anfang, falls man ihn versuchte, hät- 
te in diesem System den Charakter von etwas obszön Privatem, und als 
unfreiwilliges Symbol der sozialen Deprivation von Wissen würde er 
höchstens dazu beitragen, die Professionalität des Lehrers infrage zu 
stellen. 

Man mag einwenden, dass diese allseitige Profitorientierung nur 
endlich deutlich auszeichnet, was im Grunde jede Beziehung zwischen 
einem Lehrer und einem Schüler an Ökonomie impliziert. Wird nicht 
auch der Meister einen Schüler nur dann akzeptieren, wenn er davon 
überzeugt ist, dass dessen Begabung einmal zu wirklicher Größe füh- 
ren und der Schüler so den Ruhm des Meisters mehren wird? Funktio- 
nieren nicht seit Anbeginn unserer Geschichte alle Schulen nach die- 
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sem Prinzip einer symbolischen Rückvergütung, die zur Bezahlung in 
Geld oder materiellen Werten hinzutritt? Nimmt der Meister, der ge- 
zwungen ist, aus finanzieller Not schlechte Schüler aufzunehmen, nicht 
im selben Augenblick den Ruin seiner Lehre in Kauf? Doch das Neue 
der gegenwärtigen Situation der Ausbildung besteht darin, dass zwi- 
schen der Vergütung und der Lehre kein Abstand mehr verbleibt und 
die Spannung zwischen symbolischer Souveränität und materieller Ab- 
hängigkeit, die die Meisterschaft durch die Epochen ihres Niedergangs 
begleitet hat, vollends in einer klaren ökonomischen Ratio kollabiert. 
Die Elite, diese temporäre Gemeinschaft aus Lehrern und exzellenten 
Schülern, die sich im Augenblick ihrer wechselseitigen Konversion 
stabilisiert, übereignet das Wissen restlos der Ökonomie des Sozialen. 
Und an diesem Punkt sind alle Überlegungen zur ästhetischen Ver- 
fasstheit des wissenschaftlichen Wissens als intellektuelle Anschau- 
ung, zum Verhältnis von Wort und Bild, Begriff und Sinnesdatum, Her- 
gestelltem und Empfangenem hinfällig, denn sie lenken nur noch da- 
von ab, dass der wissenschaftliche logos eine weitere Refiguration des 
sozialen Erfolgs ist, das heißt des bloßen, selbst seiner Nacktheit be- 
raubten, in der Form des vorläufig Definitiven alles außer seiner Fort- 
setzung erübrigenden Faktums der Relation. 


7. Selbstdisziplinlosigkeit 


Was genau ist es, das uns damit endgültig vorenthalten wird? Es ist, 
mit einem Wort, das Erkanntsein. Und die Möglichkeit, uns mit dem, 
was wir sagen und tun, vom Ort und von der Zeit der Begegnung zu 
entfernen, in der sich das Erkanntwerden ereignet hat. Jetzt, da sich die 
Abschaffung von Meisterschaft, das heißt die definitive Suspendierung 
des Meisters und seiner Auslagerung ins Reaktionäre vollendet, kön- 
nen wir zuletzt noch lernen, dass und inwiefern er der Einzige ist, der 
den Schüler erkannt haben kann. Wenn Meisterschaft stets auch die 
Möglichkeit eine Emanzipation bedeutete, so deshalb, weil das Wort 
des Meisters die Perfektion des Schülers bewahrheitet, weil sie dessen 
Eignung beweist, alles zu wissen, was er wissen will. 

Der Meister war stets jemand, zu dem man gelangt, der sich nicht 
damit aufhält, seine eigene Erreichbarkeit zu organisieren. Er engagiert 
sich daher nicht als Talentscout, der vorsätzlich und systematisch die 
Welt nach geeigneten Auszubildenden absucht, sondern sein Erkennen 
vollzieht sich in einer durchaus kontingenten, von der Bewegung des 
Schülers abhängenden und noch im Aufeinandertreffen von ganz an- 
deren Prioritäten bestimmten Konfrontation: Der Meister hat nicht auf 
mich gewartet. Aber mein Kommen hat dazu beigetragen, ihn glücklich 
zu machen. Und durch die tiefe Ambivalenz unserer Begegnung hin- 
durch überlässt er mir diese Erfahrung, jemanden, der es zu schätzen 
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wusste, mit meiner Bereitschaft erfüllt zu haben, zur weiteren, eigenen 
Verwendung. 

Das Trauma des ersten Mals, das ich als Schüler im Verlauf der 
Auseinandersetzung mit meinem Meister durchmache, betrifft das Ir- 
reversible des Wissens, die Irreversibilität, die das Wissen in dem Au- 
genblick offenbart, da es als meine Handlung herauskommt und mich 
mit deren Konsequenzen vor den Augen eines Anderen da stehen lässt. 
Der Augenblick, in dem ich in dieser Situation erkannt wurde und 
selbst erkennen musste, dass ich erkannt bin, bewirkt eine lebenslange 
Nähe zum Meister. Doch hat diese von sich aus gerade nicht den Ef- 
fekt, meine eigene Entwicklung zu verhindern und mich auf unabseh- 
bare Zeit wahllos im Umkreis des meisterlichen Wortes zu halten. Das 
meisterliche Wort hat, in der Strenge seiner Hörbarkeit genommen, 
nichts zur Folge, außer dass der Schüler in der Gewissheit seines un- 
übersehbaren Erkanntseins anfängt, rücksichtslos den eigenen Weg 
einzuschlagen: einen anderen Weg als den, den er ohne den Meister 
gegangen wäre, aber eben darin der eigene und ein anderer als der des 
Meisters. Die schwierige und mitunter gefährliche Ambivalenz des 
Meisterwortes liegt in diesem »nichts...außer«, dieser Zurückhaltung, 
mit der es den Schüler bei aller Gewalt, mit der es ihn überfällt, auf die 
Unersetzbarkeit seines eigenen Denkens verweist — das heißt auf das 
vom ersten Gespräch an unumgängliche Ende der Begegnung mit dem 
Lehrer, auf jenen Moment, in dem der Meister seine Gleichgültigkeit 
beansprucht, in dem er sich ganz in die Erinnerung an jemandem zu- 
rückzieht, der die ganze Zeit nichts anderes getan hat, als seinen eige- 
nen Weg zu gehen und jedem seiner Schüler denselben radikalen Ego- 
ismus zugesteht. 

Meisterschaft erhält ihren Lebenssinn als Bekanntschaft mit je- 
mandem, dessen Weg ich nicht fortzusetzen brauche. Da es Einen gibt, 
der mich als Schüler kennt zu einer Zeit, da ich mir selbst nahezu un- 
bekannt war, und zumal die Figur des Schülers für dasjenige steht, was 
mir von mir selbst immer schon am fremdesten war, steht es mir offen, 
diese Form des Schüler-Seins in jeder Richtung zu verlassen. Ich wer- 
de nicht den Rest meines Arbeitslebens damit verbringen müssen, ein 
besserer Schüler zu werden oder in dem, was ich selbst lerne, mehr 
Schüler zu werden, um in diesem Mehr- Werden irgendwann die Stufe 
eines Lehrers für andere Schüler zu erreichen. Das Erkennen des 
Meisters birgt die Gewissheit meines Schüler-Gewesenseins. Die Erin- 
nerung an das, was mein Meister gesagt hat, die einzelnen Weisungen 
und lobenden oder tadelnden Bemerkungen, die mir von ihm vielleicht 
im Gedächtnis geblieben sind, trägt mir das zu, was ich als sein Hörer 
gewesen bin und daher nicht mehr zu werden brauche. Das Erkanntwor- 
densein im Wort des Meisters befreit von dem lebenslangen Entzug 
und Vorbehalt des Wortes, der sich den Auszubildenden heute unter 
dem Namen »life-long learning« auferlegt. Dank der Gewissheit, dass 
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jemand die Unvollkommenheit meines Denkens und Konnens in einem 
Wort bewahrt, das die unübersehbare Wahrheit eines begabten, eines 
in seiner Unfertigkeit als solcher unüberbietbaren Schülers sagt, darfich 
die Zeit, die mir bleibt, zu etwas anderem gebrauchen als dafür, mein 
Profil als Auszubildender zu optimieren. Dank dieses meisterlichen 
Wissens-um-mich genieße ich dort, wo ich mich neuen Erkenntnissen, 
neuen Experimenten, neuen Lektüren Öffne, die Freiheit eines For- 
schenden, dessen Neugier nicht dagegen kämpfen muss, in das Unwis- 
sen des Schülers zurückzusinken - nicht deshalb, weil ich alles weiß 
und im Alter gegen eine schülerhafte Dummheit gefeit wäre, sondern 
weil sich mein gegenwärtiges Unwissen im Vergleich mit dem, was der 
Meister von Anfang an von mir wusste, von der Dummheit des Schü- 
lers zu unterscheiden gelernt hat, weil dieser Unterschied das Erste 
und Letzte war, was der Meister mir beigebracht hat. 

Die Autorität des Meisters über mein Leben ist und war niemals die 
eines Vaters, sei es positiv oder negativ (in Gestalt eines Vor-Gesetz- 
ten, der sich weigert, die Rolle des Vaters zu übernehmen). Seine 
Macht über meinen Lebenswandel scheint mir vielmehr von Anfang an 
diesem Augenblick zugedacht, wo ich verstehe, dass er mich, seinen 
Liebling, schon damals einfach wie irgendeinen Erwachsenen behan- 
delt hat, dass ich in seinen Augen zwar im Lernen und vom Noch-zu- 
Lernenden her begriffen, als liebster Schüler aber in meinem Werden 
perfekt war. Diese Zusage allein, dieses »Du warst damals, als Schüler, 
schon mehr als genug« hat die Kraft, mein Denken und Handeln vor 
dem prinzipiellen Vorbehalt zu schützen, mit dem die kompetenzorien- 
tierte Verwaltung des Wissens mich bis zu meinem Versagen auf den 
Platz des Schülers zurückzudrängen versucht - es, genauer, über die- 
sen Vorbehalt zu erheben. Denn die Höhe des Meisters trägt, indem sie 
mich in eine ganz andere Tiefe wirft als die des Misstrauens gegenüber 
dem, was ich an Kompetenz zu behaupten vermag, entscheidend dazu 
bei, mich immer wieder gegenüber den Virtuositätsdefiziten, die man 
an mir sichtbar werden lässt, zu rehabilitieren. Das Wort des Meisters, 
das ich einmal gehört habe und das mir mitteilte, in welchem Maß ich 
erkannt war, stellt im Kontinuum der Anfechtung durch die radikale 
Unterbrechung eines ersten Mals, das sich ereignet hat, meinen Ruf 
wieder her. In diesem Wort des Meisters höre ich bis heute meinen Ruf 
als Denkender und Handelnder, der zu denken und zu handeln gelernt 
hat und damit frei geworden ist, nunmehr in seinem Denken und Han- 
deln etwas anderes zu tun als zu lernen. 

Von der Meisterschaft her können wir wissen, inwiefern Disziplin 
ursprünglich keine Selbstdisziplin ist. Das Lernen, dessen Optimierung 
man aktuell so vehement betreibt, bezweckt dort, wo es sich als Le- 
bens-Medium verselbstständigt, nichts anderes als die Ersetzung von 
Disziplin im Sinne einer Verschärfung und Präzisierung des Irreversi- 
blen in meinem Handeln durch eine Selbstdisziplin, die jede Figur ei- 
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ner Handlung gegen die effizientere Entsprechung einer sozialen Per- 
formance tauscht. Alle Disziplinierungstechniken in dem Sinne, wie 
Foucault sie analysiert hat, beziehen sich auf die Selbstdisziplinierung 
eines Schülers, der seinen Meister verloren hat und darum bereit ist, in 
seinen Anstrengungen, sich selbst zu regieren, bestimmte Kontrollme- 
chanismen zu internalisieren, die man ihm nahe legt. Es ist der verlo- 
rene Meister, die historische Kompromittierung von Meisterschaft, die 
Herrschaft gerade dort unterstützt und stabilisiert, wo diese in der Lage 
ist, das Straucheln des Herren, die Notwendigkeit der phantasmati- 
schen Ergänzung einer wesentlich instabilen, im Zerbrechen begriffe- 
nen Position des Herren für sich in Anspruch zu nehmen. 

Nachdenken über Meisterschaft kann und soll daher nicht darauf 
hinauslaufen, dass wir zum »wahren« Herren zurück müssen, um der 
»falschen« Herrschaft der internalisierten Kontrolle zu entkommen. Im 
Gegenteil geht es darum, mit einer Problematisierung der Figur des 
Meisters eine Archäologie des Herren und seiner Entkörperung und 
Dislozierung in Herrschaft zu schreiben, die Bestandteil der Archäo- 
logie des Wissens wäre. Zarathustras Satz »Erst wenn ihr mich Alle 
verleugnet habt, werde ich euch wiederkehren« (Nietzsche 1988a: 101)*4 
wäre in dieser Bedeutung zu lesen: Die Formulierung Herr und Meister 
verbirgt bereits die Verdopplung, Verschiebung und Ersetzung des 
Meisters durch den Herren, das heißt die Ersetzung des Verhältnisses 
zum Meister als des Geliebten selbst der Geliebten, dem anökonomi- 
schen Nullpunkt in der Ökonomie des Willens zum Wissen, durch die 
Beziehung zum Herren, die durch die Hegelsche Dialektik von Herr 
und Knecht bis zur Zerstreuung des Herren in den entdespotisierten 
Formen gouvernementaler Herrschaft führt. Erst jetzt, da wir in vollem 
Ausmaß erleben, dass die ultimative Form von Herrschaft im Verlust 
des Herren besteht, in der zunehmend aussichtsloseren Suche nach 
dem Vertrag, der uns zumindest der Signatur des Herren versichert, 
werden wir aufmerksam für jenen anfänglicheren Verlust, den das Er- 
scheinen des Herren selbst bedeutet hat. Ich schlage daher vor, den 
Verlust des Meisters als erste, ursprüngliche Wiederholung jener post- 
hysterischen Dynamik zu betrachten, mit der politische Herrschaft in 
soziale Steuerung übergeht. 

Was die Erinnerung an den Meister dem Vergessen heute noch 
entwenden könnte, wäre eine bestimmte Verachtung des Elitären - 
jene Verachtung, die sich derjenige, der für seine Exzellenz ausge- 
zeichnet wird und im Erscheinungsraum des so Ausgezeichneten lebt, 


14. »Wahrlich, ich rathe euch: geht fort von mir und wehrt euch gegen Zarathus- 
tra! [...] Man vergilt einem Lehrer schlecht, wenn man immer nur sein Schüler bleibt. 
[...] Nun heiße ich euch, mich verlieren und euch finden, und erst wenn ihr mich Alle 
verleugnet habt, will ich euch wiederkehren« (Nietzsche 1988a: 101). 
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nicht mehr leisten darf. Denke ich an meinen Meister, so vergewissert 
mich das vor allem einer Selbstdisziplinlosigkeit, die meine Arbeit seit 
unserer Begegnung bestimmt hat und die dank dieser Begegnung an- 
gefangen hat, sich als mein Diskurs zu präzisieren. »Jeder Meister hat 
nur Einen Schüler: und der gerade wird ihm untreu. Denn er ist auch 
zur Meisterschaft bestimmt« (Nietzsche 1988b: 33). Indem sie die Kraft 
aufbringt, sich der Veruntreuung auszusetzen, ohne sie in einer Selbst- 
disziplin des für sich allein kämpfenden und doch durch und durch so- 
zialen Virtuosen zu gouvernementalisieren, bleibt die Beziehung zum 
Meister als eine gemeinsame Verachtung der Elite bewahrt. Auf diese 
Gemeinsamkeit unserer Verachtung für die restlos Sozialen werde ich 
mich immer verlassen können, und wenn das Wort von der Gedanken- 
freiheit heute irgendeinen Sinn ergibt, dann den, dass ich es auch tue. 
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